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Einleitung. 

Ziel und Standpunkt 



Das Ziel dieser Blätter ist die Klarstellung der äusseren Form 
neuhochdeutscher Dichtkunst. 

Unter äusserer Form verstehe ich hier die sprachliche Lautwellen- 
gestalt der Dichtungen zum Unterschied von der inneren Form, der 
Anordnung des Ideenstoffes. Man nannte diese äussere Form, insofern 
sie sich von der Erscheinung gewöhnlicher Bede unterscheidet, bisher 
gebundene Bede. Ich bezeichne (indem ich zunächst absehe von ge- 
sungener Dichtung und von blos durch den Reim gebundener Bede) 
den besseren Teil dessen, was man bisher gebundene Bede genannt 
hat, als schönrhythmische Bede, um damit den Gegensatz zur 
Prosa — auch in der Prosa -Poesie — sachgemäss zu treffen und 
schon im Ausdruck mich als Feind jener Sprachknebelung zu zeigen, 
die ich hier bekämpfe, und die deren Vertreter unbewusst so drastisch 
in dem Namen gebundener Bede bekennen. 

Zwei Jahrtausende sicherlich und wahrscheinlich länger schon schafft 
deutscher Dichtergenius in unserer edlen Sprache, schafft Werke von 
erhabenster wie lieblichster Schönheit, und dennoch sind wir bis auf 
den heutigen Tag der ächten, unserer Sprache und Dichtkunst ein- 
geborenen Formengesetze schönrhythmischer Bede uns nicht 
bewusst. Das wäre nun freilich, da die schöne Form am besten ohne 
Berechnung, unbewusst, naiv im schaffenden Dichtergenius erwächst, 
gerade nicht beklagenswert, wenn nicht seit Jahrhunderten einflussreiche 
Dichter und Gelehrte in voreiligem unreifem Eifer unsere Sprache und 
Dichtkunst so beifallsreich nach fremdem Ideal geschulmeistert und 
vergewaltigt hätten, dass unsere nationale Lebensentfaltung in Bezug 
auf Dichtkunst vor der Gefahr einer dauernden Einbusse an gesunder 
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Entwickelung steht. Jene Dichter und Gelehrten haben es zu Stande 
gebracht, dass in Kücksicht auf die schönrhythmische Redeform der 
Dichtkunst schablonenhafte Geschmacksgesetze gelten, vermöge deren 
unsre Sprache in ihrem natürlichen Leben beengt, gequält, verschroben 
und verstümmelt wird, sodass wirkliche, gesunde und reine Schönheit 
in schönrhythmischer Eede nur nebenbei, ja fast nur ausnahmsweise 
erwachsen kann. Finden wir doch in der Tat ächte vollendet schön- 
rhythmische Form ganzer dichterischer Schöpfungen fast nur in der besten 
Lyrik, während dasjenige, was man im Allgemeinen als schöne äussere 
Form in der Dramatik und Epik betrachtet (die „gebundene Rede") 
etwas gänzlich Verfehltes ist und also die ächte, lebendig-schöne Form 
in den bedeutenden Feldern der letzteren beiden Dichtkunstgattungen 
kaum in unmerklichen Versuchen, die sich gänzlich zu verlieren drohen, 
angebaut ist.*) Das ist eine Tatsache, die sich erhärten lässt durch 
den einfachen Hinweis darauf, dass von feinfühliger Seite ein starker 
Widerwille gegen Verse überhaupt gezeigt wird, dass die Dichter selbst, 
auch die genialsten Köpfe, in der Dramatik schon seit Schiller und 
Goethe bis auf diesen Tag nicht über das Dilemma der Wahl zwischen 
Prosa und Versen Herr geworden sind und sich wirklich oft genug, 
statt der Unnatur der Schablonenverskunst zu fröhnen, lieber ganz und 
gar in die rettenden Arme der Prosa werfen, und dass endlich in 
Bezug auf Epik viele bedeutende Denker gar von der unglückseligen 
Meinung durchdrungen sind, die geschwätzige und nur allzu üppig 
wuchernde Papierprosa unserer Romane sei die einzige noch mögliche 
Sprache gesunder Epik. 

Unter denen, die an einer über den Rhythmus der Prosa sich 
erhebenden Sprache für die Dichtkunst festhalten, hat nun zwar ein 
natürlicherer vaterländischer Geschmack hie und da wenigstens das 
ganz offenbar uns nicht Anstehende, das Fremdeste jener der Schablone 
huldigenden Geschmacksrichtung zu verbannen gesucht; allein Rüstung 
und Waffen seiner Kämpfer sind bisher — weil überhaupt nur auf 
Einzelerscheinungen an dem in seiner Ganzheit unerkannten Genius- 
tödter gerichtet — selbstverständlich unzureichend gewesen, den ein- 



*) Hierbei ist, was die Epik betrifft, in gewissem Grade abzusehen von 
dem einzig dastehenden groasartigen Unternehmen Wilhelm Jordans, in seiner 
Nibelungen-Neudichtung das Epos überhaupt erst als ein achtes, als eine des 
vollen Sprachlebens fähige Gattung der Dichtkunst in die moderne Welt 
einzuführen. 
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genisteten Gegner unschädlich zu machen, und obgleich man in diesem 
gegnerischen Lager weiter nichts fertig hat, als eine Eeihe von hölzernen 
und fremden ängstlich geordneten Schablonen, die man höchstens noch 
mit bunten, zierlichen Redeflickerchen verkleistert und dann als klas- 
sische deutsche Metrik und dergleichen in den Schaufenstern auslegt, 
so wirtschaftet man doch unbeirrt in Schulen, und wo man sich sonst 
mit dem Gegenstand beschäftigen will, mit diesem langweiligen un- 
deutschen Notwerk. 

Es drängt sich uns daher als eine nationale Pflicht auf, endlich 
einmal das hartnäckige Unkraut jener Geschmacksverirrung aufzuräumen 
und dafür die unserer Sprache und Dichtkunst ausschliesslich natür- 
lichen und wohlanstehenden, auf organischem Wege erwachsenen Ge- 
setze schönrhythmischer Rede gründlich zum Bewusstsein zu bringen. 
Gelingt uns dieses, so werden diese Gesetze, da sie unserer Natur 
ureigen und nur zeitweilig entfremdet sind, aus dem Bewusstsein un- 
mittelbar in lebendiges Gefühl, in Fleisch und Blut übergehn, sie 
werden in diesem Boden als die allein eines gesunden Lebens fähigen 
sich unwiderstehlich kräftig entfalten und den krankhaften aufge- 
zwungenen Irrtum verdrängen, und der deutsche Dichter wird, von 
ihnen durchdrungen, so naiv mit ihnen schaffen, als wären sie ihm 
nie entfremdet worden. 

Wenn ich es aber nun wage, einen empfindlichen und hoffentlich 
tödtlichen Stoss gegen jene unorganische, sinnlos erborgte Metrik und 
weiterhin gegen die landläufige Geltung der unorganischen Schablonen- 
verskunst zu führen, so stütze ich meine Aussicht auf Erfolg vorzüglich 
auf die bekannte Scheu des Publikums vor unserem Gegenstande, auf 
jene Scheu, mit der es, schon bei der leisesten Erwähnung von Metrik, 
an einen Berg von langen, kurzen und mittelzeitigen Silben, von 
Jamben, Trochäen, Daktylen, Anapästen u. s. w. denkend, vor diesem 
Wüste davonläuft unter den heiligsten Beteuerungen, es habe nicht 
im Geringsten ein Verständniss dafür. Diese Scheu des Publikums 
ist des Gesunden Ekel vor der Unnatur, und dieselbe Scheu ermutigt 
mich, an den Erfolg meines Unternehmens gegen jene Unnatur zu 
glauben. 

Ich unternehme — wie schon angedeutet — nichts Anderes als 
vorerst den Nachweis, dass der herrschende metrische Formelkram un- 
deutsch und illusorisch, die Schablonenverskunst aber kunstwidrig ist, 
und hernach die Aufdeckung der reinen, natürlichen, organisch erwachsenen 
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Schönheit^gesetze für schönrhythmische deutsche Dichtungsform ; dabei 
unterlasse ich im positiven Teile dieser Arbeit eine eingehende Er- 
örterung über den Beim, da derselbe einesteils Nebensache, andern- 
teils bereits eingehend behandelt ist.*) 

Wenn wir bei unserem Gegenstand eine klare Einsicht wecken 
wollen, so handelt es sich vor Allem datum, endlich einmal den rich- 
tigen Standpunkt einzunehmen und unerschütterlich innezuhalten, 
von welchem aus eine ungetrübte Anschauung und ein sicheres Urteil 
möglich ist. Bis ^etzt hat man aber entweder gar keinen begründeten 
Standpunkt eingenommen oder, wenn man einen solchen anfangs einnahm, 
denselben beliebig und wahrscheinlich unbewusst verlassen, ohne natür- 
lich den Anspruch auf Urteil aufzugeben. 

Wer von Schönheitsgesetzen in der Dichtkunst reden will, der 
muss die Dichtkunst im Auge haben, soweit sie eine wirklich d. h. freie 
schöne Kunst ist, soweit sie, willkürlichen Zwang und Künstelei aus- 
schliessend, reine Dichtkunst ist. 

Unser Standpunkt ist darum die Grundvoraussetzung, dass als 
Trägerinnen der Gesetze reiner schönrhythmischer Eede nur solche schön- 
rhythmische Formengebilde gelten können, in denen uns vollendete 
Schönheit rein begegnet. Wir stellen also den Grundsatz auf, dass 
keinerlei poetische Form, die Anspruch auf Geltung als schönrhythmische 
Form verlangt, diesen Anspruch zuerkannt haben soll, wenn sie unter 
einer Prüfung auf reine Schönheit nicht besteht. Das ist bei unserem 
Gegenstand bisher nicht geschehen, und darum muss ich es hier be- 
tonen und ausführlicher damit werden, so einfach und selbstverständ- 
lich es auch aussehen mag. 

Zunächst handelt es sich darum, auch eine durchgehende Mög- 
lichkeit der Prüfung auf vollendete Schönheit in Werken schöner Kunst 
zu gewinnen, es handelt sich darum, die Frage zu beantworten, ob 
und wie wir überhaupt eine Grenze zwischen Vollkommenheit und Un- 
voUkommenheit in der Kunst ziehen können, und diese Frage ist kitzlich, 
denn sie drängt leichtlich dazu, Vollkommenheit als etwas rein für sich 
Bestehendes zu suchen und zu definiren, um diese Definition als Maass- 
stab zu benützen. Allein wir würden uns vergeblich bemühn, eine 
solche Vollkommenheit zu finden; sie liegt uns aber auch vollständig 



*) Siehe Kaspar Poggel: „Grundzüge des Keimes und der Gleichklänge", 
Hamm, 1834. 
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ferne. Die Vollkommenheit der Ennst, die wir erkennen wollen und 
oft auch ahnend erfassen, liegt im Bereich unsres unmittelbarsten 
Verständnisses, des Verständnisses durch unsere Sinne; denn da die 
Kunst überhaupt nur Dasein hat, insofern sie sinnliche Erscheinung 
in uns wird, so ist vollkommene Kunst dasjenige, was in unseren 
Sinnen die vollendete Kunstwirkung tut Die Vollkommenheit 
der Kunst ist also nichts abgelöst fßr sich Bestehendes, im Äther 
einer von der Natur unabhängigen Geisteswelt Schwebendes, das man 
von oben herabzuholen habe, sondern sie wächst aus unseren Sinnen 
sinnlich fassbar heraus, sie liegt in der vollendeten menschlich-idealen 
Versinnlichung dessen, was im wirklichen Leben unser Vollendungs- 
streben nur vorübergehend und selten und gänzlich ungenügend be- 
friedigt. Das Streben des Menschen geht auf die volle Betätigung 
seines Lebenstriebes, welcher Trieb hinwiederum auf voll empfundene, 
ungestörte Lebensbeziehungen abzielt. Allein dies Streben wird auf 
seinem Wege fortwährend und von allen Seiten und durch die ein- 
ander widerstrebenden Elemente im Menschen selber gehemmt, bedrängt, 
zurückgedrängt, ja zurückgeworfen und gelangt nur spärlich und nur 
in vorübergehenden glücklichen Momenten zur vollen, zur harmonischeu 
Befriedigung. Die eintretende Befriedigung besteht alsdann darin, dass 
die Bestrebungen des Menschen, seien sie nun geistig, oder seelisch, 
oder körperlich, zu einem vorübergehenden harmonischen Zusammen- 
klang unter sich und mit der Aussenwelt kommen, soweit letztere ge- 
rade mitwirken kann. Solche harmonisch-beseligende Momente geniesst 
der Mensch in der Erinnerung, und es treibt ihn dann, bewusst oder 
unbewusst, die Ursachen derselben entweder einzeln oder in Zusammen- 
setzungen, die aus jenen in ihm entstehen, in ein sinnliches Dasein 
für die Dauer in die Aussenwelt zu bringen, dass sie wiederholt von 
aussen auf sein und seiner Mitwesen Inneres beseligend wirken, so- 
dass er also auf diese Weise sein höchstes Lebensglück reicher macht. 
Was er so in die Aussenwelt setzt, sind Werke schöner Kunst, die 
bei den bildenden Künsten als dauernd, gewissermaassen fossil ver- 
sinnlicht dastehn, während sie in Dichtkunst und Musik in jedem 
einzelnen Falle, in welchem sie ganz und voll wirken sollen, neu ver- 
sinnlicht, d. h. in lebende und wieder verklingende Sprache und Musik 
gebracht werden müssen. Das, was von diesen Werken in der voll- 
endetst möglichen sinnlichen Erscheinung auftritt, ist vollendete, ist 
reine schöne Kunst. 
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Es kommt nun aber weiterhin für uns darauf an, ein Kriterium 
für das zu besitzen, was als voUendetst mögliche sinnliche Erscheinung 
in schöner Kunst gelten darf. Dies Kriterium liegt, wie schon bemerkt, 
in der sinnlichen Wirkung derselben. Wenn ich ein vollendetes Werk 
schöner Kunst geniesse, so dringt es in mein Inneres ein und versetzt 
dasselbe, es mit sich fortreissend, in die harmonischen Schwingungen, 
mit welchen es eindringt; mein unvollkommenes Ich wird überwältigt 
von der vollendeten Schönheit, es gibt sich auf und an jene hin, um 
ganz in ihrer Wonne zu leben, es fühlt sich selbst nicht mehr, es 
fühlt nur die durchströmende Harmonie; der Geist des Kunstwerkes 
ist sein Geist, die Seele des Kunstwerkes seine Seele geworden. Der 
reine Kunstgenuss ist wie die Wirkung eines elektrischen Stromes, der 
das egoistische Leben der Einzelnen auflöst und fesselt, dafür aber 
Alle, in die er sich ergiesst, mit einem einzigen harmonischen Fühlen 
durchdringt, sodass sich der Einzehie wie in's Weltall aufgelöst und 
mit ihm einig und befriedigt fühlt. Befreiung des Einzelwesens von 
seiner eigenen Augenblicksnot, durch die es vom Ganzen geschieden 
ward, und Erhabenheit über dieselbe in der empfundenen trostvollen 
Teilhaberschaft an den ewigen, also unvernichtbaren Lebenskräften des 
Alls: Das ist die Wirkung reiner schöner Kunst. In dieser Hoch- 
wirkung, deren man sich am deutlichsten und leichtesten bei der Musik 
bewusst wird, liegt das Kriterium der Vollkommenheit des Kunstwerkes. 
Ein an sich unvollkommenes oder auch nur verstümmeltes Kunstwerk 
bringt diese Wirkung nicht oder nicht ganz hervor, es maugelt an 
ihm die Erhabenheit der vollen und reinen Harmonie, vor der mein 
selbständiges Ich verstummen könnte, in die es sich ergiessen, an 
die es sich als an das Überlegene ganz ergeben könnte: denn es kann 
sich um so weniger in harmonischen Schwingungen auflösen, als durch 
das Unvollkommene, Unharmonische in solchem Kunstwerk neue Dis- 
harmonie in mich eingeführt wird. Wo mich also ein Kunstwerk unter 
nicht ungünstigen anderweitigen Umständen nicht in vollharmonische 
Stimmung versetzen kann, darf ich sicher sein, dass es den Anforderungen 
schöner Kunst nicht entspricht, welche Anforderungen sich dahin zu- 
sammenfassen, dass ein Werk schöner Kunst sowohl Harmonie in der 
künstlerischen Idee (die auch eine Stimmung sein kann) als Harmonie 
zwischen Idee und Darstellung als auch Harmonie in der Darstellung 
selbst enthalte, damit es in keiner Hinsicht unser Inneres mit einem 
disharmonisch wirkenden Mangel quäle. Eine schönrhythmische Dich- 
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tung ist also nur dann in Anbetracht ihrer sprachlichen Form von 
reiner Schönheit, wenn letztere nichts für meine Beseligung und Er- 
hebung zur Freiheit Störendes mit sich trägt, wenn sie also auch mit 
reinen harmonischen Schwingungen durch meine Sinne strömt und diese 
in solche Schwingungen versetzt. 

Wir sind gerüstet gegen den Einwurf, dass wir auf diesem Wege 
zu nichts gelangen, dieweil, wenn sich das Urteil auf die Empfindung 
des Einzelwesens gründen solle, kein einziges, und wenn ich deren 
Millionen ausfragte, mit einem bestimmten andern in jedem einzelnen 
Falle übereinstimmen werde. Dies dieweil scheint Becht zu haben, 
aber es scheint nur so. Denn uns kommt es durchaus nicht darauf 
an, dass über eine Dichtung alle Menschenkinder auf Erden urteils- 
einig sind. Wessen Inneres so weit noch umnachtet ist, dass er von 
schöner Kunst Vollendung nicht zu begehren vermag, der ist über- 
haupt mit seinem Urteil hier ausgeschlossen, denn man versteht eine 
Sache nur in dem Maasse, in welchem man Sinn für sie hat; nur die- 
jenigen, die ungeheuchelt und mit ganzer Seele in schöner Kunst ein 
Göttliches erblicken, und das sind vor Allen die ächten, vom Genius 
wahrhaft beseelten und berufenen Dichter und sodann die berufenen, 
genialen Darsteller, können auch wirklich wissen, was göttlich Fühlen 
ist, und unter ihnen mag das Wort Geschmacksache in der bekannten 
Bedeutung eine kleine Bolle spielen, eine bedenkliche sicher nicht. Es 
wird jeder seine kleine beschränkte persönliche Vorliebe oder Abneigung 
haben für das oder jenes, in Bezug auf das Beste aber, das hier 
ausschliesslich in Betracht kommt, werden sie einig sein. 

Haben wir somit unsern Standpunkt richtig festgestellt, so bleibt 
uns nur übrig, denselben auch festzuhalten und unbestechlich 
zur Geltung zu bringen. Allein dies wird durch mehrfache Schwächen 
erschwert, welche als Hemmnisse abzutun sind. 

Zunächst gilt es, ein äusseres, bei der Betrachtung der Dicht- 
kunst ausschliesslich vorhandenes Hemmniss aus dem Wege zu schaffen. 

Dies Hindemiss ist das ungeeignete Werkzeug, mit welchem 
heutzutage die schönrhythmische Dichtkunst leider weitaus überwiegend 
von uns aufgenommen und beurteilt wird, es ist das Auge. 

Die Werke der bildenden Künste sind dauernd äusserlich-ob- 
jectiv vorhanden, gewissermaassen fossil-objectiv, und in ihnen hat 
die Idee einen Leib in unmittelbar fassbarem Stoff gefunden, zum Glück 
dieser Künste. Anders ist es mit den Werken der Musik und der 
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Dichtkunst, denn diese sind dauernd nur innerlich und zwar latent 
oder höchstens indirekt-objectiv auf dem Papier vorhanden und werden 
ihrer vollen sinnlichen äusserlichen Objectivität nur teilhaftig, so oft 
und während sie durch die Sprechwerkzeuge oder musikalische In- 
strumente ein flüssiges vorübergehendes objectiv-sinnliches Leben, einen 
flüssigen Leib in Elangwellen erhalten. Da also erst lebendige 
Sprache einer Dichtung den sinnlichen Leib gibt, so liegt die sinnliche 
Wirkung einer solchen nur im lebendigen Sprachgefühl; aber das 
lebendige Sprachgefühl ist durch die ausgedehnte Anwendung der 
Schreibkunst und noch mehr durch die Buchdruckerkunst fast ertödtet, und 
sein Gebrauch ist so ziemlich abhanden gekommen. Denn während wir 
die Werke anderer schöner Künste durch das Organ gemessen und beur- 
teilen, für dessen Vermittelung sie geschaffen, während wir ein Bildwerk 
durch's Auge auffassen und nicht durch 's Ohr, die Musik in's Ohr dringen 
lassen und nicht in's Auge, was tun wir der Dichtkunst gegenüber? Wir 
nennen sie wohl schöne Kunst, aber wir halten sie unter den schönen 
Künsten wie einen Sündenbock, an dem sich die Gedankenlosigkeit nach 
Belieben auslassen darf. Seit Jahrhunderten und länger darauf bedacht, 
den praktischen Vorteil des Gedankenaustausches auf dem Mittelwege des 
Schwarz auf Weiss bis zur Befriedigung der krankhaftesten Gier auszu- 
beuten, vergessen ganz und gar, dass die Sprache, die vom Auge durch 
das Mittel beschriebener und bedruckter Blätter eben nur auf einem Um- 
wege unvollkommen vermittelt wird für unser Bewusstsein, — 
dass diese Sprache vollkommene Gestalt gewinnt und ihre vollkommene 
Wirkung ausübt nurvonMund zu Ohr und daher auf keinem andern 
Wege gleich vollkommen gegeben und erfasst werden kann, und dass 
also der Gehörsinn einzig und allein das Reagens für die 
Prüfung der Schönheit oder Unschönheit ihrer Wirkung ist. 
Namentlich aber hat das gedruckte Wort sich solchen Respekt ver- 
schafft und diesen Respekt so glücklich mit dem für die übersinnlich 
gedachte Dichterbegabung verknüpft, dass auch an die äussere Form 
einer schönrhythmischen Dichtung, wenn letztere in der Sammlung der 
Werke eines anerkannten Dichters gedruckt steht, sich höchstens die 
ärmlichste Krittelei heranwagt. 

Dass aber die Sprache ihr voll wirkendes sinnliches Leben nur 
erhält auf dem Wege von Mund zu Ohr, wird uns so recht deutlich, 
wenn wir uns an die Zeit unseres Lesenlernens erinnern. Da haben 
wir Jahre lang das Gedruckte und Geschriebene nicht anders zum vollen 
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Verständniss gebracht, als wenn wir es laut lesend wie von einem 
Anderen gesprochen hörten. So haben wir beständig das mittel- 
bare Organ, das Auge, mit dem unmittelbaren Sprachempfindungs- 
organ, dem Ohre, zusammen geübt, bis es uns nach unsäglicher Mühe 
gelungen ist, die Erinnerung soweit zu stärken, dass sie auch bei 
blossem Augenlesen den Klang der Worte leidlich stark miterweckt 
im Gehirn, und dass wir die zum HOren bestimmte Sprache auf dem 
Papiere gleichsam sehen, — während dagegen diejenigen, die nur 
wenig lesen, sich ihr Lebtag nicht vom Lautlesen entfernen. Und 
linden selbst die geübtesten Leser nicht immer noch, dass ein guter 
freier Vortrag ihr Verständniss rascher und voller erobert als das 
mit den Augen gelesene bestgeschriebene Buch? 

Wenn aber die Sprache nur von Mund zu Ohr strömend ihr voll 
wirkendes Leben erhält, so ist eine Dichtung, die ja erst im sprach- 
lichen Leibe zum wirklichen, d. h. für die Allgemeinheit objectiv-sinn- 
lich vorhandenen Kunstwerk wird, nur dann vollendet schön, wenn sie 
lebendig von Mund zu Ohr ohne irgend eine Beeinträchtigung des 
W^ohlgefühls verleiblicht und genossen werden kann. Ich sage „kann'S 
um nicht darauf verfallen zu lassen, dass alsdann ein Schauspiel kein 
vollendetes Kunstwerk sei, solange es den Einbläser nicht unnötig 
mache (den Einbläser nicht zu hören, ist gewiss der Wunsch jedes 
feinsinnigen Zuschauers, und die Schuld, dass der Einbläser überhaupt 
helfen muss, liegt bei einem vollendeten Schauspiel an den Darstellern), 
ich sage „kann'S ^^ damit zunächst alle die Dichtungen zu trefifen 
und aus den Hallen ächter Poesie zu verweisen, welche die Möglichkeit 
lebendigen Vortrags überhaupt nicht zulassen und nur ein Scheinleben 
auf dem Papier fristen. Hinweg darum auch mit der Beurteilung 
schöurhythmischer Dichtung blos auf dem Papier, denn solche Beur- 
teilung ist lahm von vornherein! Wer sich nicht auf diesen Stand- 
punkt schwingen kann, der hat wohl kaum schon eine schönrhythmische 
Dichtung voll genossen, wer aber diesen VoUgenuss und seine hohe 
reine Wonne kennt, der wird meine Aufforderung verstehn und ihr 
freudig beistimmen.*) 



*) Zur Vergleichung ziehe man folgende Stelle aus Wilhelm Jordans 
Schrift „Der epische Vers der Germanen und sein Stabreim", S. 59: „Ein 
geübter Musikdirektor kann sich eine neue Symphonie auch vor der Execution 
einigermaassen vorstellen, indem er die Partitur studirt; für ein einfaches 
Lied gelingt das wohl jedem gewandten Sänger. Aber begnügt man sich 
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Allein es stellt sich noch ein anderes und fast noch gewichtigeres 
Hemmniss der Innehaltung unseres Standpunktes entgegen^ und dieses 
liegt nicht in verschrobener Kultur, sondern in einer inneren Schwäche 
der Beurteiler, einer Schwäche, vermöge deren alles Mögliche und Un- 
mögliche unter die schönrhjthmischen Formen gemengt wird, weil man 
gar nicht daran denkt, die Bezeichnung „unvollkommen" zu wagen. 
Da diese Schwäche in unglaublich hohem Maasse auftritt, so ist es an- 
gezeigt, dieselbe in ihren Wurzeln auf das Breiteste zu verfolgen, 
denn nur so kann sie unschädlich gemacht werden. Ihr Charakter 
ist ein zwiefacher, indem sie teils in dem ungezügelten blinden Sammel- 
eifer vieler Gelehrten, teils in der Götzendienerei mit allem poetisch 
Angehauchten entspringt. 

Wo es die Auswahl des vollendet Schönen gilt, ist der gerügte 
Sammeleifer äusserst verderblich, denn die von ihm Besessenen machen 
es wie unerfahrene Kinder, die in die Beeren geschickt, heim zur 
Mutter kommen mit schwergefüllten Körben, in denen es reif und halb- 
reif und unreif durcheinander wimmelt. Ihr gieriger Wunsch, einen 
möglichst grossen Reichtum klassischer deutscher Poesie aufweisen 
zu können, treibt sie so jählings hinein in's Pflücken, dass sie die 
Merkmale von Reife und Unreife und selbst Verdorbenheit aus den 
Augen lassen und Alles in einen Korb stecken. Damit ist der Mutter 
Germania schlecht gedient! Sie verlangt ganz anderen Dienst! Sie 
will, dass man verständnissvoir und sorgfältig das Reife aus dem Halb- 
reifen und Unreifen herauspflücke, die vollendeten Werke reiner 
schönrhythmischer Poesie unterscheide von den verunglückten oder 
halbgeglückten Versuchen, die höchstens zur schönen Literatur, 
jenem Sammelsurium aller jemals zusammengehäuften „Schaupoesie", 
zählen. Bisher hat man aber meistens, mit ein wenig Rücksicht auf 
guten Geschmack das AUerschlechteste bei Seite schiebend, fast alle 
irgendwie entstandenen Formen gebundener Rede als ganz selbstver- 
ständlich von schöner Kunst erfüllte und notwendig vorhandene Formen 



deshalb damit, den Leuten die Musik gedruckt in die Hände zu liefern? 
Mutet man ihnen zu, sich mit ihrem stillen Lesen zu begnügen? Ein ge- 
drucktes Gedicht ist auch eine Art Notenblatt; denn es enthält nicht blos 
Mitteilung von Begriffen, sondern auch die Anweisung zu einer Musik mit 
den Worten, welche diese Begriffe enthalten." — Wilhelm Jordan ist über- 
haupt in Prosa wie in Versen der schärfste und anregendste Bekämpf er der 
„Schaupoesie". 
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einfach rubricirt, während es doch bei Aufstellung von Gesetzen der 
Formenschönheit gilt, mit einem voll waltenden lauteren Geschmack 
das Material unbefangen erst daraufhin zu prüfen, ob es von reiner 
Schönheit sei oder nicht; denn so allein kann das Unterlaufen unschöner 
Formen vermieden werden, während auf dem bisher üblichen Wege 
der Eine dies, der Andere das Gegenteil nach principlosem, dunkel 
dämmerndem Urteil aussondert. 

Wenn also bis jetzt die Kunstrichter meist naiv genug waren, 
in jedem einigermaassen geniessbaren Gedicht ein vollendetes Werk 
schöner Kunst und somit in dessen Formenschema ohne weitere Sich- 
tung nichts als unbedingt giltige Formenschönheitsgesetze anzunehmen, 
so war dies kurzsichtige Voraussetzung. Eine solche konnte leicht 
bestehen, solange man den poetisch -literarischen Schöpfungen und 
namentlich den anerkannten Dichtem gegenüber so befangen war, dass 
man sich nicht oder doch nicht gänzlich von der mit jenen getriebenen 
Götzendienerei losmachen und auf den freien Standpunkt ächten männ- 
lichen Urteilens emporschwingen konnte. Aber die Befangenheit müssen 
wir abzuwerfen verstehn, wenn ein reifes Urteil ermöglicht werden 
soll. Es gilt für uns, als freie selbstbewusste Bürger in die Hallen 
dör Poesie einzutreten, fähig mit frischer Seele alles Herrliche zu ge- 
messen und zu bewundern, aber auch ohne Scheu das zu bezeichnen, 
was innerer Berechtigung bar seinen Platz im Palaste der Fürstin 
Poesie nur der Befangenheit verdankt. Der wahre Urteiler soll vor 
den grossen ausübenden Jüngern der schönen Künste nicht mit einer 
Scheu stehn wie der Bauer vor seinem unverstandenen Abgott, sondern 
er soll fein unbefangen in Künstler oder Dichter nichts Anderes sehen 
als eine höhere, begabtere Art von Unseresgleichen. Auch vor dem 
grössten Namen darf unser Urteil nicht zum feilen Sklaven werden; 
wir dürfen nicht davor zurücksehrecken, selbst Goethische Dichtungen 
in Kücksicht auf äussere Fonn energisch zu untersuchen und ernst- 
lich zu beurteilen, und wir haben glücklicherweise ihn selbst mit 
mehr als einem Ausspruch auf unserer Seite, um der Abgötterei, die 
man mit ihm treibt, die Augen kräftig genug öffinen zu können. 
Gegen diese Abgötterei muss man schon Goethes eigenen Beistand 
anrufen, denn sie hat es so weit gebracht, dass kaum Jemand wagt, 
auch über wahrhaften Quark, wenn ihn Goethe gemacht, das allein 
passende Urteil zu fällen. Nein, da wird auch über jedes unbedeutendste 
Geschnitzel unter seinen Gedichten so lange gediftelt, so lange nach 
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Beziehungen zum ganzen Dichter gestöbert, bis es endlich iu einen 
vergötterten Zug des grossen Mannes sich fügt und nun mit gehöriger 
Sommerlogik selbst als gross und mit eben solcher Logik auch als 
vollendete Dichtung ausgemfen werden kann. Die Stöberer und Diftler 
aber, die an Goethes Schöpfungen nicht ein Tüttelchen, auch nicht 
in der äusseren Form, tadeln lassen wollen, halten sich selber die 
Augen zu, wenn ihnen gewisse zwei Stellen in Goethes venetianischen 
Epigrammen begegnen, ich meine diese Stellen: 

,,Nti/r ein einzig Talent brachf ich der MeisterscJmft nah: 

Deutsch zu schreiben. Und so verderV ich unglücklicher Dichter 

In dem schlechtesten Stoff leider mm Leben %md Ktmsi^' 

und 
„Was mit mir das Schicksal gewollt? Es wäre verwegen, 

Das zu fragen; denn meist toill es mit vielen nicht viel. 
Einen Dichter zu büden, die Absicht war' ihm gelungen, 

Hätte die Sprache sich nicht unüberwindlich gezeigt.^'^ 

Auf jeden Fall bekennt hier Goethe durch seine Klagen unzwei- 
deutig, dass ihm seiner innersten Überzeugung nach die äussere Form 
seiner Dichtung nicht durchgehends nach Wunsch gelungen ist, und 
wenn er sich hier nur ganz im Allgemeinen ausspricht, so werden 
wir später mehrfache Aussprüche von ihm direkt gegen gewisse schön- 
rhythmisch sein wollende Formen anzufahren haben, in denen er sich 
zwar versucht, ohne aber darin achtes geniales Dichten zu erblicken, 
welches Letztere freilich seinen Lobhudelern und manchen Dichterlingen 
nicht angenehm ist und darum nicht einleuchtet. 

Die obigen Goethischen Klagen sind sehr verständlich, wenn man 
weiss, dass Goethe zu jener Zeit sich eben auf Irrwegen abmühte, dass 
er das Distichon der Alten nachmachen und so der deutsch Aa Sprache 
Formen aufzwingen wollte, die (wenigstens in Gestalt von Elegien) der 
Natur dieser Sprache nicht entsprechen. Letzteres wird weiterhin in 
diesen Blättern des Näheren erwiesen werden, und ich weise zur vor- 
läufigen Erhärtung der gewagten Behauptung einstweilen nur darauf 
hin, wie bezeichnend es ist, dass ähnliche Klagen, die auch bei anderen 
Dichtern unterlaufen, immer nur da laut werden, wo sie mit nicht- 
deutschen Formen sich abquälen, nie aber da, wo sie, dem natür- 
lichen Gefühle folgend, in rein deutschen Formen, wie Goethe in den 
meisten seiner wunderbaren lyrischen Schöpfungen, dichten. Ich 
weiss nun recht wohl: Kaum dass ich Miene mache, den Speer auf die 
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eben entblösste Achillesferse Goethes zu richten, so stehen auch schon 
die Goethe- Anbeter mit erhaben verächtlichem Lächeln leicht mich ab- 
wehrend vor mir da und sagen: „Wie mag man nur solche in vor- 
übergehenden Augenblicken des Unmuts ausgestossene Worte zur Ver- 
ketzening des grossen Mannes gebrauchen!'' Soll man lachen oder 
weinen, dass diese Goethe -Anbeter, Herren der Wissenschaft, nicht 
mehr unterscheiden, wie es sich hier nur um die Beurteilung eines 
Teiles der Schöpfungen eines grossen Mannes und durchaus nicht 
um den grossen Mann selbst handelt? Sie könnten wohl unterscheiden, 
wenn sie wollten, allein sie haben es bequem gefunden, zur Über- 
täubung der gegnerischen Anfechtungen unbeirrt und jeder den anderen 
überbietend in's allgemeine Hörn der Vergötterung zu blasen, weil es 
nützlich ist, der Menge zu versichern, was sie gerne glaubt. Mit der 
Entschuldigung, die von solchen Weihrauchschwingem hier beständig 
für Goethe bereit gehalten wird, dass er obige Produkte einer augen- 
blicklichen Verstimmung, nachdem diese verraucht, gewiss nicht mehr 
festgehalten habe, — mit dieser Entschuldigung sagen die Arglosen 
nichts, als dass sie nicht sehen, was sonnenklar vor Augen liegt: dass 
die doppelte Klage einen ziemlich dauernden Unmut bedeutet, und dass 
Goethe eben diesem .Unmut durch seine berühmten Disticha ein weit 
über die Dauer des Augenblicks hinausgehendes Leben verliehen hat. 
Für uns aber ist es auf keinen Fall zu gewagt, an der Vollendung 
von Dichtungen wissenschaftlich zu zweifeln, an denen der Dichter 
selbst, wie oben Goethe, verzweifelt. Und gewiss darf man hiernach 
ernstlich fragen: Wie mag man mit so kindlich festem Glauben den 
Dichter auch in allen Formen seiner Dichtungen als unantastbares 
Muster festhalten, der nicht von der Trefflichkeit seines Formstoffes, 
der deutschen Sprache, unerschütterlich durchdrungen war? Und man 
darf wohl auch weiter fragen: Haben denn wirklich Goethe und seine 
Zeitgenossen, während sie bei vielen ihrer bedeutendsten Arbeiten ängst- 
lich suchend nach Formen herumtasteten, uns eine klassische, d. h. voll- 
endete Periode der Dichtkunst gegeben? Keineswegs, wenigstens nicht 
in der Form in der Mehrzahl ihrer grössten Werke! Niemand braucht 
über diese Behauptung zu erschrecken, noch sich zu erbosen, denn 
es ist eine unbegründete Furcht, dass bei der Wahrheit des Behaupteten 
uns irgend etwas von der herrlichen Geisteslabung verloren gehe, die 
wir aus unseren Dichtern schöpfen. Es muss nicht Alles vollkommen 
sein, woran wir uns laben. Gesund wird es hingegen sein, zu er- 
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kennen, dass unsere Dichtergrössen weder Götter noch durch höhere 
Eingebungen begnadete Götterlieblinge sind. Menschen sind sie wie 
wir selbst, und ihre höhere Begnadung stammt von der Mutter Natur 
und ist deren Gesetzen unterworfen wie die unsere auch; dass wir 
bewundernd zu ihnen aufschauen, geschieht, weil in ihnen unsere eigene 
Seele, die Seele der Menschheit, zur edelsten Entwickelung gelangt 
und die schönsten und reinsten Blüten und Früchte treibt. Sie treiben 
aber nicht lauter schönste und reinste Früchte, diese Bäume, denn 
sie sind, um es zu wiederholen, den Naturgesetzen unterworfen wie 
wir anderen Erdensprossen. Dies unbefangen hinzunehmen, ist not- 
wendig, damit man einsehe, was jene Untadliges geschaffen, und worin 
sie gefehlt, und wie sie uns noch ein weites Feld zum Vorwärts- 
streben gelassen haben, zu unserm Glück! Denn — und damit rühre 
ich an eine Hauptschwäche unseres Zeitalters — es ist ein feiger 
Wahn, dass unsere klassische Dichterperiode hinter uns sei; nein, 
unsere Nation ist langlebig, und der Gipfel der Entwickelung unserer 
Poesie ist erst zu erklimmen! Ich rüttele an dem gangbaren Begrifif 
„klassische deutsche Dichterperiode", denn dieser bindet unsrer Gegen- 
wart und Zukunft Hände und Füsse. 

Oder sollten wir wirklich nach Schiller und Goethe zu einem ohn- 
mächtigen Epigonentume verdammt sein? uns gerade jetzt dazu ver- 
dammt glauben, wo die nationale Kraft mehr als je aus den widrigsten 
beinahe erstickend gewesenen Beschränkungen sich herausringt? Im 
Gegenteil! Ein weitaus gesunderer Geist ist seit der Zeit der sogenannten 
klassischen Dichterperiode in der Nation gross geworden, und eine 
wenigstens in mancher Bücksicht gesundere vollkommnere Poesie ist 
im Anzüge, und wer Wilhelm Jordans Poesie kennt, wird wissen, dass 
dieser Stern so kräftig und so hehr leuchtet wie die Dichtergenien 
unserer sogenannten klassischen Periode und wird in ihm einen Führer 
erkennen, der uns herausreisst aus der kränklichen Minneseufzerei der 
letzten Menschenalter und emporweist zur wahrhaft stolzen und heiteren 
Höhe der Poesie, die sich nährt auf dem Grunde der Erkenntniss der 
Natur und der Rückkehr zu ihr. Allerdings ist schon Goethe im All- 
gemeinen, und teilweise auch in der äusseren Form seiner Kunst, auf 
den Pfaden der Mutter Natur gegangen, allein er hatte weder sein 
Zeitalter hinter sich, noch konnte er es, sich selber immer mehr zu 
unorganischem Formzwang verirrend, umfassender zur Natur hinlenken; 
es war nicht reif dazu. Für uns aber handelt sich's um eine allge- 
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meine Eüekkehr zur Natur und in Bezug auf deutsche Dichtung um 
eine Rückkehr zur Natur unseres eigenen germanischen Volkscharakters. 
Hatte ja doch die römisch-christliche Kultur,*) indem sie die griechisch- 
römische Welt aus der Vertierung rettete und die natürliche Rohheit 
der germanischen Völker milderte, ihre Aufgabe bis zu krankhafter 
Schwächung weiter getrieben, die crassesten Auswüchse der Unnatur 
auf allen Lebensgebieten begünstigt und uns kaum einen Rest lebens- 
fähiger nationaler Kraft gelassen. Nun aber hat, ohne die Segnungen, 
die wir dem vermenschlichenden Kern des Christentums verdanken, auf- 
zuheben, die moderne Wissenschaft mit der Waffe der Natur-Erkenntniss 
einen erfolgreichen Kampf gegen den zur Stickluft gewordenen alters- 
schwachen römisch -christlichen Kulturgeist unternommen und Boden 
und Pflege beschafft für das gemildert wiederaufwachsende germanische 
Menschentum. So regt sich denn auch wieder kräftig die natürliche 
gesunde nationale Poesie, deren uns das Kirchentum schon sehr frühe 
bis auf geringe unbemerkte Schösslinge beinahe gänzlich beraubt hatte. 
Allein die Weiterentwickelung unserer schönrhythmischen Dichtkunst 
ist in Rücksicht auf äussere Formen durch mannigfache Irrwege und 
Irrlichter auf ihrem Gange behindert und verführt, und es kommt 
darauf an, ihr Raum zu schaffen und ein Licht aufzustocken, das die 
Irrlichter ohnmächtig macht. Wir enthalten uns hier selbstverständlich 
der Übergriffe in das Gebiet poetischer Ziele und Stoffe, — diese findet 
der poetische Genius von selbst — wir reden nur von der Verwirrung 
und Verirrung in schönrhythmischen Formen, denen es ein Ende zu 
machen gilt, wenn nicht die poetische Kraft in vergeblichem unklarem 
Ringen mit ihnen sich erschöpfen soll. Seit Klopstock hat das Suchen 
und Verfehlen schönrhythmischer Formen gerade von Seiten unserer 
grössten Dichter nicht aufgehört, und noch immer weist mau die Jugend 
unserer höheren Schulen und in ihr die Dichterköpfe der Zukunft in 
jenen metrischen Irrgärten herum, die der Unverstand hergerichtet hat 
und dadurch die Herstellung ähnlicher ungeniessbarer Drechslerpoesie 
veranlasst, wie sie die sogenannte klassische Periode französischer 
Dramatik dem Nachbarvolke gebracht. Und da sollen wir ruhig zusehn 
mit geschlossenem Munde und die Hände auf dem Rücken? Sollen 
uns sagen lassen, unser Ideal sei doch nur den Griechen entlehnt, sei 



*) Die ja auch im Protestantismus nur soweit aufgehoben ward, dass 
gerade ein wenig Luft entstand für das Wiederaufatmen der gesunden na- 
tionalen Natur. 
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nur einmal und eben nur den Griechen vergönnt gewesen? Sei nur 
mOglioh gewesen auf so glücklieben Entwickelungsgrnndlagen, wie sie 
nimmer sein würden? Sei deshalb niemals wieder von einem Volke 
zu verwirklichen? — Beneidenswerte Menschheit wir, deren Ideal un- 
widerruflich hinter uns läge! Die sich trOsten soll mit einer ganz 
anderen, wenn auch bücherstaubenen Entwickelung! — Nein! Wir 
wagen es, diesen Trost zu verschmähen! Wir haben eine andere und 
in Anbetracht unserer Sache bis jetzt unglücklichere E twickelung, wir 
Deutsche so gut wie Andere, das ist wahr. In Jahrhunderte langem 
Bingen mit von aussen andringenden überlegenen Eulturmächten, neben 
deren aUgemein menschlichem Segen doch zugleich ein eben so. grosser 
und zuletzt überwiegender Unsegen einzog, ward der Deutsche nach 
und nach der glücklichsten, gesundesten, einheimischen Entwickelungs- 
grundlagen fast vollständig beraubt; aber doch nicht gänzlich, und 
seine Entwickelung ist noch nicht vorbei. Und wenn nun die ureigene 
heimwachsene Kraft wieder erstarken konnte, wenn der wackere Deutsche 
auf anderen Gebieten das um seine Lebensbedingungen betrogene Volks- 
tum mit Bewusstsein wieder in sein Eecht eingesetzt hat, so werden 
auch wir mit Bewusstsein die Freiheit eines Stückes der alten gesunden 
eigenen Natur unsrem Volkstum zurückerkämpfen dürfen. Dass wir 
darum erst kämpfen müssen, ist nicht unsere Schuld, und der Mutige 
darf hoffen. Das Schicksal unseres Volkes heischt von uns, jetzt, nach- 
dem wir die Segnungen einer übermächtigen Kultur, auf die unsre 
Altvordern gestossen, soweit sie Segnungen waren, verdaut, endlich 
doch von den schädigenden Einflüssen, die zugleich mit jenen Segnungen 
eindrangen, bewusst uns zu befreien. Dies bewusste sichtende An- 
kämpfen gegen verkehrte weil übertriebene Entwickelung ist in unserem 
Falle nicht der vergebliche Versuch, einem schon im Verfall befind- 
lichen Volkstum wieder auf die Beine zu helfen, sondern dem noch 
jungkräftigen aber eingeengten und mit Ersticken bedrohten freies 
Atmen zu verschaffen. Es ist ein spiessbürgerlich beschränkter un- 
logischer Einwurf, dass es ein übeiüüssiges Unterfangen sei, mit der 
Theorie auf die Praxis der Dichtkunst einwirken zu wollen, weil ge- 
sunde Theorie immer erst hinter der Praxis hergehe; wir werden zeigen, 
dass alle unsere AufsteUungen, auch so weit sie Theorie sind, un- 
leugbar auf der Praxis beruhn, auf einer Praxis freilich, welche aus 
den unbeachteten Eesten des durch die christliche Kultur — wie satt- 
sam bekannt — fast vernichteten altdeutschen DichtuDgsgeistes sich 
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nach und nach trotz der bisherigen Verkennung ihres wahren Wertes, 
so weit man ihr eben unwissentlich Eaum Hess, wieder erstarkend ent- 
wickeln konnte. Ihr den gesammten Baum, den deutsche Zunge ein- 
nimmt, frei zu machen, ihrem angestammten Bechte gemäss, das ist 
es, was wir auf unsere Fahne schreiben. Der Mutige darf hoffen. 
Und so wird man uns Deutschen nicht verwehren können, auch für unsere 
Dichtkunst zu hoffen. Doch dabei wissen wir: Erst wenn die deutschen 
Dichterköpfe nach gewonnener klar bewusster Einsicht das als urver- 
wandter erquickender Lebenssaft durchdrungen hat, was in schön- 
rhythmischen Dichtungsformen als Naturgesetz der deutschen Sprache 
waltet, wenn ihnen dies in Fleisch und Blut übergegangen und zur 
Vollgesundung ihrer Dichternatur gewirkt hat, erst wenn in ihnen 
die natürlichen organisch erwachsenen Tonfallgesetze durch's Bewusst- 
sein wenigstens eines Geschlechts hindurch zum naiven Vollgefühl ge- 
langt sind, so zwar, als sei die Entfremdung nie gewesen, erst dann 
werden uns die deutschen Dichter, ohne sich mit Formen zu quälen, 
eine durchaus klassische Poesie geben! Denn erst in klassisch reiner 
Form ist schöne Kunst klassisch! Vorläufig aber haben wir wenigstens 
Grund, der sogenannten klassischen Periode deutscher Dichtkunst gegen- 
über teilweise kritisch zu sein. 

Ich habe nunmehr meinen Staudpunkt festgestellt, und dargetan, 
wovor man sich hüten und was man anwenden muss, einen solchen 
Standpunkt auch zu behaupten. Von ihm aus will ich nun zeigen, 
was ächte Formenschönheit in schönrhythmischer deutscher Bede ist. 
Vorher aber habe ich die für mich wie für mein Publikum gleich uner- 
quickliche Aufgabe, zur Ausjätung des Unkrautes anzuleiten, mit welchem 
Dichter und Gelehrte in törichter kindischer Freude am Fremden und 
Seltsamen uns den herrlichsten Lustgarten verschimpft haben und noch 
verschimpfen. Dies Unkraut ist die deutsch-antike Silbenmessung, der 
deutsch-antike lyrische Strophenbau, die fixirten Vers- und Strophen- 
gebilde, wie Hexameter, Distichon, Sonett, Stanze, Terzine u. s. w. und 
überhaupt Alles, was auf unorganischem Wege zwangsweise zu deutscher 
schönrhythmischer Bedeform hat werden sollen. Ich weiss, dass ich 
in diesem polemischen Teile meines Werkes Manchem als allzustreng, 
vielleicht gar als pedantisch erscheinen werde.*) Wer aber meinen 



*) Man hat mir auch schon mit schmollend vorwurfsvollem Bedauern 
zu verstehn gegeben, ich hätte gewisse Dichter (z. B. Platen) und Gelehrte 

A 8 s iji u 8 , Die äussere Form in deutscher Dichtkunst . 2 
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AusfahruDgen getreulich bis an's Ende folgt, der wird sehen, dass für 
unsern Zweck die strengste Kritik notwendig ist. Wir wollen unter- 
scheiden lernen zwischen der äusseren Form reiner Dichtkunst als einer 
freien Kunst und dem, was sich drum und dran gehängt hat, und 
wenn, wie wir aufstellen dürfen, in schöner Kunst Harmonie zwischen 
Idee und Barstellung herrschen muss, so muss die sprachliche Form 
in reiner Dichtkunst durch die jedesmalige Idee und gemäss dieser 
Idee erst entstehn, damit sich der sprachliche Stoff allen Teilen und 
Feinheiten der Idee anschmiegen kann, d. h.: die äussere Form, die 
schon vor der Versinnlichung der Idee als eherne Kapsel für jene fertig 
ist, hat nichts mit reiner Dichtkunst gemein. Wir werden also nie 
die Formenschönheitsgesetze reiner Dichtkunst lauter und rein hinstellen, 
wenn vorher nicht Alles fällt, was individueller kurzsichtiger Eigensinn 
als Formschranken für den Dichter aufgestellt hat, denn so lange noch 
etwas von diesem Falschgold nicht untersucht und kenntlich gemacht 
ist, mischt es sich anmaassend unt^r das ächte edle Metall. 



als zu unbedeutend übergehn sollen. Allein die Bedeutung dieser Dichter 
und Gelehrten muss ich abnehmen von ihrem Einfluss auf das Geistesleben 
der gesammten Nation und nicht von dem, was sie Einzelnen gelten mögen. 



I. 

Kritisch-polemischer Teil. 

Gegen deutsch-antike Metrik und unächte ßhythmengebilde 
in deutscher reiner Dichtkunst. 



2* 



L Gegen die deutsch-antike Silbenmessung. 



Johannes Minckwitz*) versichert nns, Goethe klage wiederholt, 
dass während seiner Studienjahre „die Rhythmik noch in der Wiege 
lag und Niemand ein Mittel wusste, ihre Kindheit zu verkürzen." 
Welch eine Klage! Man ist wahrlich froh, wenn man sie nur aus 
Minckwitzens und nicht aus Goethes Munde kennt. Wie soll man sich 
Goethe und die Klage um ein mangelndes Mittel fttr Kindheitver- 
kürzung zusammenreimen? Es ist jedenfalls sehr natürlich, dass 
Niemand ein solches Mittel fand, dass während der Studienjahre Goethes 
nicht plötzlich eine ausreichende Prosodie nebst Gradus ad Pamassum 
zum Gebrauch für deutsche Versmacher wie vom Himmel herabfiel. 
Die deutsche schöne Rhythmik befand sich damals noch in der wildesten 
Gährung, und ihre vollständige Klärung steht uns noch bevor. Dennoch 
haben Unberufene aus dem Most die Eigenschaft des Weines fest- 
stellen wollen, ja manche von ihnen sind so unberufen gewesen, dass 
sie den Most für den Wein selbst ansahen und feil boten, während 
eine dritte sehr erhebliche Partei einfach einen Fabrikwein machte und 
mit ihren tollen Anpreisungen auch an den Mann brachte. Der Most 
war die sich entwickelnde deutsche schönrhythmische Form, der Fabrik- 
wein die deutsch -antike Metrik; man konnte die Ausgährung der 
ersteren nicht erwarten und hielt sich an die letztere. Mag man nun 
auch fernerhin an Most und Fabrikwein Gefallen finden, so soll man 
Beides doch nicht mehr als rechten Wein ansehen! 

Man versäumt es nun zwar nicht, in unseren höheren Schulen 
darauf hinzuweisen, dass schon Martin Opitz vor dritthalb Jahrhunderten 
sich das grosse Verdienst der Entdeckung des Grundprincips des 



*) Joh. Minckwitz, „Lehrbuch der rhythmischen Malerei der deutschen 
Sprache", S. 2., Leipzig, 1856. 
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deutschen Ehythmus — der regelmässigen Abwechslung von Hebung 
und Senkung — erworben habe. Es wäre aber fast eben so gut, 
wenn man Martin Opitzens gar nicht gedächte, denn mehr als eine 
flüchtige Erwähnung widmet man seiner Entdeckung nicht, man lässt 
sich durch die inzwischen beigebrachte deutsch-antike Metrik imponiren 
und fährt mit Hartnäckigkeit in dem Streben ihrer ersten Vertreter 
fort, die deutsche Sprache in importirte und nachfabricirte metrische 
Schnftijacken zu zwängen. Freilich waren Opitz und seine Lehre auch 
nicht dazu angetan, sich gegen den Stoss genialer, wenn auch für 
den Irrtum fechtender Feinde im Sattel zu halten. 

Die drei hauptsächlichsten feindlichen Mächte, die gegen Opitzens 
Entdeckung den Platz behaupten, sind: Befangenheit im klassischen 
Altertum, Befangenheit gegenüber unsern eigenen grossen Dichtem 
und Befangenheit im blossen Augenlesen der Sprachwerke. Die zwei 
letzteren Feinde sind hier schon entwaffnet, der erstere, der bei weitem 
mächtigste, soll nun angegriffen werden. 

Während die nach der mittelhochdeutschen Blüte beinahe gänzlich 
untergegangene deutsche Dichtkunst in der neueren Zeit fast aus dem 
Nichts heraus sich wieder aufmachte, aber auf eigenem Boden kein 
führendes Vorbild fand, stand die altklassische Poesie in leuchtender 
Schönheit vor ihr da und verlockte den deutschen Dichtergenius un- 
widerstehlich auf ihre uns fremden und nur in schwacher mangel- 
hafter Phantasie erneuerten Pfade. Griechische und römische Poesie 
war das Höchste, was man sah, sie musste darum wohl auch das 
Vollkommene und Erstrebenswerte sein und mit ihr zugleich natürlich 
auch ihre äussere Form. Dass man für diese Form noch gar kein 
tieferes und darum wirkliches Verständniss hatte, verschlug nichts. 
Man meinte eben an den mühsam ausgeklaubten leeren Schematen 
der Rhythmen und Rhythmengebilde alles Nötige zu haben und wandte 
die so fix und fertig aufs Papier gezeichneten EUenmaasse aufs Deutsche 
an im festen Glauben, dass es überhaupt nur griechischen und latei- 
nischen Rhythmus geben dürfe. Zwar hat die Wissenschaft neuerdings 
der Form römischer Poesie (wenigstens in Lyrik und Epik) den 
Todesstoss gegeben, indem sie dieselbe als erpresst und nicht national 
und somit als verfehlt blosgelegt hat.*) Aber statt dass die durch- 



*) Bekanntlich war das ureigene Princip in der äusseren Form römischer 
Dichtkunst das der Hebung und Senkung. Man gab es auf und machte, 
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brechende Einsicht, wie die stolzen BOmer durch das falsch ehrgeizige 
Aufgeben einer allmählichen Entwickelung und Ausfeinung ureigener, 
wenn auch noch roher Anfänge in der äusseren Form ihrer Poesie 
auf eine gesunde Entwickelung in dieser Kunst überhaupt verzichtet 
haben zu Gunsten einer auf künstliche Weise rasch zur Üppigkeit 
entfalteten Scheinpoesie — statt dass uns Deutschen diese Einsicht 
zur Warnung dienen sollte vor gleicher Unselbständigkeit, geschieht 
das gerade Gegenteil. Ist die Wertschätzung römischer Poesie dem 
Hinschwinden verfallen, so hat dabei einfach die griechische Dicht- 
kunst nur an Achtung gewonnen, und so wird immer noch, weil 
griechische Formenschönheit in der Plastik das denkbar Höchste und 
allgemein Nacheifernswerte ist, frischweg auch die Formenschönheit 
griechischer Poesie als das Höchste angebetet und zur Nachahmung 
aufgestellt trotz aller ausnahmslos missglückten Versuche. Man über- 
sieht dabei einfach, dass der Formstoff der Plastik sehr wohl bei allen 
Völkern derselbe sein und seinerseits dieselbe Entwickelung plastischer 
Kunst erlauben kann, während der Formstoff der Poesie, die Sprache, 
bei verschiedenen Völkern den verschiedensten Charakter haben kann 
und bei Altgriechen und Deutschen in Anbetracht unserer Sache sicher- 
lich hat. Denn unsere Sprache hat eine weit schwierigere Verteilung 
von Vokalen und Konsonanten,*) sie lässt, eni^egen der griechischen, 
ein einziges grosses Betonungsgesetz, das der unbedingten Betonung 
der Stammsilbe, fast ausnahmslos und ungeschmälert herrschen, und 
sie hat einen bei weitem nicht so beweglichen Satzbau als die griechische 
— von anderen, der deutschen dichterischen Redefbrm inne- 
wohnenden und ihren Charakter von dem der griechischen scheidenden 
Eigentümlichkeiten vorläufig zu schweigen. Wie konnte man sich nur 



die übel verstandenen griechischen Maasse mit Schablonenmesskonst nach- 
ahmend, hölzerne Verse, klappernde Hexameter. Wenn nun die lateinische 
Sprache sich nach den ausgeklaubten griechischen Maassen wirklich messen 
Hess und doch nur hölzerne Verse dadurch gewonnen wurden, wie darf man 
in der deutschen Sprache, die sich durchaus nicht so messen lässt, griechische 
Verse erzielen wollen? 

*) Wobei — um dies gleich hier einmal zu bemerken — nach antiken 
Kegeln gemessen wegen der grossen Konsonantenmenge eine überwältigende 
Mehrzahl von Silben durch Position lang sein, es also bei weitem nicht 
genug Kürzen geben würde, während andererseits ein deutsches, selb- 
ständiges Scheidungsprincip für Längen und Kürzen unfindbar ist, wie 
sich zeigen wird. 
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einbilden, von zwei so verschiedenen Pflanzen dieselbe Formenentfaltung 
erwarten oder nun gar erzwingen zu dürfen? Man übersieht aber ferner 
und fast noch mehr die eine Bedingung, an welche die Entfaltung 
des griechischen Rhythmus fast unlöslich gebunden war, die Musik. 
Die altgriechische Rhythmik war von vornherein und blieb in den 
Fesseln der Musik, während die neuhochdeutsche Rhythmik frei von 
ihr entstand und in ihrer Freiheit die Vollendung in sich erstrebt, 
und selbst dort, wo sie sich gattet mit der Musik, durch letz- 
tere nur teilweise und untergeordneter Weise zur Vollendung sich 
modeln lässt. 

All das übersehen selbst die geschultesten Denker und wollen mit 
einem bis zur Heftigkeit sich steigernden Eifer (man denke an Platen) 
die Formenschönheit griechischer Rhythmen womöglich mit genauer 
Treue nachgemacht wissen. 

Indem aber die deutsch-antiken Dichter und Denker aus Mangel 
an lebendiger Erfahrung den wesentlichen Teil, den die Musik an 
griechischem Rhythmus hat, nicht verstehn konnten, erfassten sie diesen 
Rhythmus überhaupt nur halb, und schon aus diesem Grunde konnte 
die äffische Nachahmung desselben nicht einmal eine äusserlich treue 
werden. Die Denker bildeten sich aber ein, den griechischen Rhythmus 
erfasst zu haben und auch seine Elemente im Deutschen nachweisen 
zu können. Dabei ist es wirklich spasshaft, zu sehen, wie sie, sich 
unrettbar in der Irre herumtreibend, doch mit vollster Überzeugung 
ihren Weg als den einzig richtigen anpreisen. 

Sie verirrten sich auf verschiedenen Wegen. 

Die Hauptverirrung einer Partei ist die Verwechslung von Ähnlich 
und Gleich. Man merkte, dass die Grundelemente des deutschen 
Rhythmus, Hebung und Senkung, in einem ähnlichen Verhältniss zu 
einander stehn wie die des griechischen, Länge und Kürze, und dass 
sich für Hebung und Senkuog dasselbe Zeichen auf dem Papier wie 
für Länge und Kürze (— J) gebrauchen Hess. Jetzt hatten sie's; aus 
den ein ähnliches Verhältniss zeigenden Grundelementen mussten 
sich, wie sie sich einbildeten, gleiche Formeogebilde ergeben, waren 
doch die Zeichen dafür auf dem Papiere gleich! 

Eine einfache Prosodie nach griechischem oder lateinischem Muster 
konnte freilich auf diesem Grunde nicht aufgebaut werden, denn in 
griechischer oder lateinischer Prosodie haben die einzelnen Silben fast 
ausnahmslos eine feststehende Quantität, und man sah natürlich, wie 
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im Deutschen ein und dieselben Worte, je nachdem sie in verschiedenen 
Verbindungen auftreten, mit Hebung und Senkung wechseln, z. B. 

wie ein- und zweisilbige Worte, von welcher Art sie auch seien, 
eine Hebung haben und auch nicht haben können (man spreche 
diese Beispiele: Wie du mir, so ich dir — Sag' mir das Wort, 
dem so gern ich gelauscht; H^rr, mein Gott, erbarme dich! — 
Herr Vater, Frau Mutter, dass Gott euch behüt'; Komme nur 
wieder I — Tröste dich, Freundchen, es wird wieder besser!), 
und wie zusammengesetzte Worte, der vorerwähnten Erscheinung 
entsprechend, ihre Betonung ändern je nach dem Sinne des 
Satzes, in dem sie stehn (man spricht 14ngzeilig, aber „lang- 
zeilig ist langweilig") u. s. w. 

So gab man sich denn mit der scheinbar recht erfassten Grund- 
regel zufrieden und überliess die Einzelausführung für die Praxis der 
Sprachgewandtheit des Einzelnen. 

Doch hat man wenigstens teilweise eine Prosodie aufzustellen 
gesucht, indem man ihre umfassende Klarstellung in der Sprache unter- 
liess und aus letzterer nur so viel auswählte, als gerade zur Aufstellung 
rhythmischer Beispiele passend erschien. Das natürliche Gesetz nicht 
ahnend, demgemäss in den äusseren Formen aller freien Künste aus 
dem Ganzen heraus erst die Einzelheiten sich entwickeln und deshalb 
nur vom Ganzen aus verstanden werden können, haben sie die einzelnen 
Bestandteile der äusseren Form in den Werken der Dichtkunst als die 
Grundlage angesehen und in deutschem Rhythmus dieselbe Grundlage, 
die sie im griechischen sahen, die griechischen Versfüsse, gesucht, 
d. h. sie haben, weil es im Griechischen 28 Versfüsse gibt, auch im 
Deutschen solche 28 Bausteine ausfindig gemacht, wobei sie denn 
natürlich die ganzen Steine, die Worte, zersägen und Zersägtes zu- 
sammenlegen mussten, um griechische Versfüsse zu erhalten. Sie machten 
sich dabei, wie schon gesagt, eben blos des Versehens schuldig, nicht 
daran zu denken, dass die griechischen Versfüsse weitaus keine Wort- 
füsse, sondern musikalische Takte waren, wovon sie bei den eines wirk- 
lichen Lebendigwerdens entbehrenden nachgedrechselten, im engeren 
Sinne deutsch -antiken Rhythmen doch gar nicht reden konnten;*) 



*) Ich meine die deutsch-antiken lyrischen Rhythmen, die hier aus- 
schliesslich in Betracht kommen, weil man nur für sie einer so grossen Zahl 
verschiedener Versfasse bedurfte. 
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während die des vollen Lebendigwerdens fähigen sogenannten jambischen^ 
trochäischen und daktylischen deutschen Rhythmen nicht jambisch und 
trochäisch und daktylisch sind, sondern deutsch, soweit Gutes an ihnen 
ist, und verkrüppelt, soweit die deutsch-antike Messkunst sich an ihnen 
vergreifen konnte. Das wird sich zeigen. 

Die angeführte Ausspürung der 28 Versfüsse im Deutschen wird 
in Kleinpauls Poetik sehr hübsch verlächerlicht; da heisst es: „Was 
lässt sich — auch nach richtiger Tonmessung, ohne Quantitätsregeln — 
schon aus blos zwei dazu ausgewählten Worten nicht Alles nachweisen, 
wenn man einmal möglichst viele Unterscheidungen machen will und 
willkürliches Abteilen für erlaubt hält! Nehmen wir z. B. „Ergötz- 
licheres Gesellschaftsspiel" {^ — ^.^ ^ u j. — j.): „JErgötz" = Jambus; 
„ergötzlich" « Amphibrachys ; „ergötzliche" = zweiter Päon; „götz- 
lich" == Trochäus; „götzliche" = Daktylus; „götzlicheres" =: erster 
Päon; „liehe" Pyrrhichius; „lieberes" Tribrachys; „lieberes Ge" Di- 
pyn-hichius; „Gesell" Jambus; „res Gesell" Anapäst; „oberes Gesell" 
vierter Päon; „res Gesellschaft" steigender lonikus; „Gesellschaft" 
Antibacchius; „Gesellschaftspiel" erster Epitrit; „Seilschaft" fallender 
Spondäus; „sellschaftsspiel" Molossus; „schaftsspiel" steigender Spon- 
däus; — — „ergötzlicheres", „ergötzlicheres Ge", „götzlicheres Ge", 
„lieberes Gesell", „lieberes Gesellschafts" sind sogar Teile, für die 
nicht einmal unsere Antiken Namen zu haben scheinen." 

Die scheinbaren üngenauigkeiten in dieser Darstellung sind in 
Kleinpauls eigentümlichem Tonkraftmessungssystem begründet, welches 
hier einer kurzen Erwähnung bedarf. Kleinpaul und sein Verbündeter, 
der Verfasser der „Vorhofklänge", halten sich (in Kleinpauls Poetik) 
vernünftiger Weise an Opitzens Grundlehre und behaupten somit gegen- 
über den Vertretern der Zeitmessung, die wir zum Teil kennen lernen 
werden, dass die Ton kraft und nicht die Ton d au er das rhythmische 
Grundelement des Deutschen sei. Sie bleiben aber in der süssen Ge- 
wohnheit des Silbenmessens, wie sie's beim Griechischen und Latei- 
nischen in der Schule gelernt haben; sie messen einfach die Tonstärke 
statt der Tondauer. Nur wird ihnen freilich dies Messen im Deutschen 
nicht so bequem als im Griechischen, wo sich die Silben sehr einfach 
in Längen und Kürzen sclieiden, denn die Kraft, mit der die ver- 
schiedenen Silben ausgesprochen werden, zeigt die mannigfachsten Ab- 
stufungen und ist ja, wie wir gesehen, selbst bei ein und derselben 
Silbe wechselnd. Letzteres quält aber die Beiden nicht sehr, und sie 
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fahren die Tonkrafkmessung sehr summarisch durch, indem sie 6 ver- 
schiedene Grade der Tonkraft annehmen, die sie freilich wieder in 
halbe Grade nach Belieben zerlegen. So sind nach ihnen der Reihe 
nach die Silben in 

„n%m schreiet er'' ==* 

während ihnen die Silben „sam, fach, in, ung, ing, icht, ischt, ig, 
lieh" 2 bis 4 Grade stark und die ersten vier dieser Silben wohl 
meist noch ^/g Grad stärker sind. Diese Unbestimmtheit hindert sie 
nicht, in § 27 ihrer Poetik zu sagen: „Wir wiederholen: Dann, und 
nur dann ist in rein metrischer Hinsicht ein Vers vollkommen oder 
rein, wenn jede als Hebung gebrauchte Silbe in dieser ihrer Stellung 
mit Bestimmtheit als 6 — ögradig, jede als Senkung gebrauchte als 
1 — 2gradig zu erkennen ist. Ist eine in der gegebenen Verbindung 
bios 4 — Sgradige Silbe als lang oder eine 2^/^ — 3gradige als kurz 
gebraucht, so wird dadurch der Vers schon weniger rein." Demnach 
müssten wohl oder übel alle 2^/^ — 4gradigen Silben aus den poetischen 
Ehythmen ausgeschlossen bleiben! Das würde doch die Sprachmittel 
des Poeten sehr tyrannisch und unvorteilhaft beschränken. Man 
forscht aber überhaupt wohl vergeblich nach, in welcher Fabrik der 
Kraftmesser der beiden Herren zu kaufen ist. Ihre Kraftmessung nach 
6 festgesetzten Graden (aus welchen durch die Halbirung tatsächlich 
12 Grade werden) ist eben ein täppischer Versuch, der ebensowenig 
wie Opitzens beschränkte Eegel dazu geeignet war, die auf noch 
falscheren Wegen verirrten Denker wenigstens von der Richtigkeit 
der Opitzischen Richtung zu überzeugen. Kleinpaul und sein Ver- 
bündeter haben sich's viel zu sauer gemacht, denn unsere Sprache 
zeigt uns einen weit bequemeren Weg, die Tonkraft der einzelnen 
Silben mit Bezug auf ihren Wert im Rhythmus sicher abzuschätzen. 
Das wird sich im positiven Teile dieser Abhandlungen ergeben. 

Die Kraftmessung der einzelnen Silben nach Graden ist ein Ein- 
fall, den man in einseitig beschränkter Theorie allerdings ausspinnen 
kann, der sich aber in der Praxis sofort als Schrulle erweist, gerade- 
sogut wie jeder andere Versuch, aus Hebung und Senkung eine rein 
äusserliche lautliche Metrik zusammenzustellen. Unsere allein mögliche 
Metrik ist, — wenn wir den Namen Metrik unter Vorbehalt einst- 
weilen noch gebrauchen dürfen — keine rein äusserliche, und der 
Versuch, eine solche herzustellen, ist darum von Grund aus verfehlt. 
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Noch verfehlter ist der ruhelos immer wieder gemachte Versuch, 
eine deutsclie Metrik aus langen und kurzen Silben zu schaffen, und 
was man auch mit allen nur möglichen Gedankensprüngen darüber 
zusammengeredet hat und noch zusammenredet, heutzutage sogar mit 
scheinbar naturwissenschaftlichen Gründen, es ist alles Geschwätz, eitel 
tendenziöses und vages Geschwätz zu Gunsten des lieben klassisch- 
philologischen Eigensinns, der sich darauf steift, dass die deutsche 
Dichtkunst dasselbe schönrhythmische Grundprincip haben müsse wie 
die griechische. Denn selbst den Fall gesetzt, dass es nicht als will- 
kürlich zu verabscheuen sei, die unendliche Mannigfaltigkeit der ver- 
schiedenen Klangdauer, welche den deutschen Silben unter einander 
und jeder einzelnen wieder in ihrem verschiedenen Gebrauche eigen 
ist, durch einen beliebigen Strich in Längen und Kürzen zu scheiden, — 
wer kann mit einigem Bewusstsein sich denken, dass der Dichter 
mit solch einer metrischen Theorie etwas anfangen, dass er während 
seines Schaffens die unendlich verschiedene Klangdauer der Silben mit 
seinem Sprachgefühl in Längen und Kurzen auseinanderhalte ? Er würde, 
solange ihm hierfür keine selbsttätige metrische Elle im Schädel ge- 
wachsen, dies faktisch nur mit einem physikalischen Instrument fertig 
bringen, und dann leb' wohl, geniale Dichtkunst! 

Überhaupt helfen die allergelehrtesten Aufstellungen, auch physio- 
logische, uns nicht von der Stelle, solange nicht ein rhythmisches 
Princip aufgedeckt wird, welches wirklich ist, im Sprachgefühl des 
Dichters allzeit lebendig ist und in dessen unmittelbarster Gewalt steht. 

Ein solches Princip in Längen und Kürzen ist nun in deutscher 
schönrhythmischer Rede niemals nachgewiesen worden und ist nimmer- 
mehr nachzuweisen; es gibt für die deutsche Dichtkunst nur eine un- 
bedachte leere Theorie der Silbenmessung. 

Wenn nur die auf die deutsch-antike Metrik Versessenen, anstatt 
nach ihrem Herzenswunsch drauflos zu behaupten und zu schwatzen, 
einmal diejenigen deutschen Gedichte, die sie für klassisch-schönrhyth- 
misch halten, denkend nach ihrer Theorie untersuchen wollten, so 
würden sie bald selber finden, dass darin Längen und Kürzen durch- 
aus nicht entsprechend in rhythmischer Arsis und Thesis principiell 
geschieden sind, denn da stehen eine ganze Unzahl von Silben als 
Kürzen in der Thesis, welche an Klangdauer andere in der Arsis als 
Längen stehende weit übertreffen, was wir an Beispielen gleich nach- 
her sehen werden. Eine Gränze zwischen Längen und Kürzen im 
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Deatschen anzunehmen^ ist also vollkommen illusorisch, denn der Aus- 
nahmen wäre Legion und darüber! 

Allein die deutsch-antiken Ellenmetriker haben noch weniger als 
die Kraftmesser denkend am Stoff untersucht, was sie bedachtlos über 
sein Formenprincip durch den Zaun ihrer Zähne hetzen. Das wird 
sich schlagend beweisen lassen. 

Nicht einmal sind sie Alle so consequent gewesen, wenigstens 
das Längen- und Kürzenprincip rein aufzustellen. Einige von ihnen, 
so sehr es sie auch lüstete, den Griechen nachzubeten, fanden denn 
doch das natürliche Princip der Hebung und Senkung zu stark, es 
ausreissen und vom Platze werfen zu können, und sie begnügten sich 
darum mit der ausgleichenden Behauptung, dass Hebung und Senkung 
an sich keine reinen Formen gäben, dass auch Länge und Kürze zu 
beachten sei, dass deshalb alle Hebungen zugleich auch lang und alle 
Senkungen*) kurz sein müssten. Zwei Verszeilen könnten genügen 
gegen diesen törichten Wirrwarr: 

yylch staune! — Wie? Klctgst du mich an, imd bist 
Der Fördrer meiner Schuld?" 

Wer beweist mir, dass die dritte Senkung, „klagst," unschön und 
unrecht ist? Sicher Niemand! Wer beweist mir, dass „klagst" (obzwar 
es in der Senkung an Länge verliert) mit seinem langen Vokal und 
fünf Konsonanten eine absolute metrische Kürze ist? Wer beweist mir, 
dass die vierte Hebung „an," metrisch lang ist? Wer beweist mir 
vollends, dass die Senkung „klagst" kürzer ist als die Hebung „an"? 
Vielleicht Rudolf Gottschall? Gottschall behauptet nämlich in seiner 
Poetik (4. Aufl., S. 246): „In der Hebung dürfen im Deutschen nur 
Längen stehn." Aber vielleicht liest er „an." Ziehen wir deshalb 
noch einige andere Beispiele heran: 

„Was soll der Inhalt sein des neuen Bunds'', — 
„Kühl bis an's Herz hinan'% — 
„Ich glaub' 8 nicht, bis icKs sehe." 

Sind etwa hier in den gesperrt gedruckten Worten die Senkungen 
halt, an's, nicht absolute Kürzen und die Hebungen In, bis, an, 
bis absolute Längen? Sollen am Ende diese Hebungen durch Position 
lang sein? Das wird man wohl nicht behaupten können, denn in „bis 



'") Ausgenommen natürlich die spondeischen Senkungen. 



— so- 
lches sehe'^ wird man für die Hebung „bis^' vergeblich nach antiker 
FositionsMnge suchen, welche letztere übrigens so wie so im Deutschen 
auch nicht im Entferntesten sich wiederfindet; das lässt sich nebenbei 
noch erhärten durch den Hinweis darauf, dass die allermeisten unserer 
in der Thesis gebrauchten sogenannten Kürzen der Annahme antiker 
Positionsgesetze im Deutschen einfach spotten. Was würde mir's auch 
helfen, wenn die Kürzen in den Arsen durch Position oder meinet- 
wegen auch als Arsen-Inhaber*) zu Längen würden, da sie dann immer 
noch durch Silben in den Thesen an Dauer weit übertroffen werden 
können? Und dass Letzteres der Fall, leuchtet doch wohl auch ohne 
physikalisches Instrument jedem Klarsehenden ein, da wir, wie in obigen 
Beispielen, eine UnmeDge sogenannter Kürzen (Silben in der Thesis) 
mit zwei und mehr Schlusskonsonanten haben, auf welche noch eins, 
zwei und mehr Konsonanten folgen, was im Griechischen und Lateinischen 
rein unmöglich ist und im Deutschen keine absolute metrische Kürze 
bedingen kann. Denn wie wollte man längere Kürzen und kürzere 
Längen als metrische Kürzpn und Längen auseinanderhalten? Das könnte 
man selbst mit Zuhilfenahme der Tonkraft nicht, abgesehen davon, 
dass man in solchem Auskunftsmittel ein ganz anderes Princip als 
wirksam anerkennen und also die Tondauer ohne allen Zweck messen 
würde. Aber, halt, wird man rufen, was du uns hier als unmögliche 
Kürzen aufbürdest, nehmen wir ja gar nicht als Kürzen, es sind Längen, 
und in den Versfüssen, wo sie vorkommen, handelt sich's um Spondeen! 
Aber derartige Thesis-Längen finden neben einer anderen Silbe in der 
Thesis des sogenannten deutschen Daktylus Platz, z. B. 

„Die I Umggesucht \ glücklich gefundene Qiielle.*^**) 

Wodurch sollten denn solche Thesis-Längen nur im Daktylus auf einmal 
kurz werden? 

Was soll denn bei so bewandter Sachlage überhaupt eine Scheidung 
in Längen und Kürzen bedeuten? Gewiss nicht ernstes Denken! Das 



•) Letzteres stellt — wie wir bald sehen werden — Minckwitz unbefangen 
auf, ohne zu merken, dass er damit seine unglückliche Tondauer-Theorie recht 
glücklich über den Haufen wirft, da ja nach dieser Aufstellung die Tonkraft 
das wirkende Princip ist. 

**) Hiezu findet man weiter hinten noch eine Menge von Beispielen, 
sogar solche, in denen zwei deutsch -antike Thesis-Längen in der Thesis 
eines sog. deutschen Daktylus Platz neben einander finden. 
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hat Gottschall auch gefühlt, denn er hütet sich weislich , an die Senkungen 
zu rühren. Die Verworrenheit seiner Behauptungen verhüllt er aber 
schlecht wenn er (i. a. W., S. 246) sagt, „das Geheimniss der Bhythmik 
besteht in dem Wechsel von Hebung und Senkung ,^^ und dann doch 
wieder behauptet, dass „die Ton d au er für das erste und maassgebende 
rhythmische Element der deutschen Sprache" zu halten sei. So will 
er, wie viele Andere, das antike und das deutsche Bhythmenprincip 
verschmelzen, da doch die Beiden ebensowenig in ein Ganzes zusammen- 
fliessen, wie zwei unvermischbare Flüssigkeiten. Er schüttelt Beides 
durcheinander und formulirt dann rasch mit Wessely, hinter den er 
sich steckt, „das deutsch-rhythmische Priocip als die heutige historisch 
veränderte feststehende Quantität im Coordinationsverhältnisse mit der 
nur der deutschen Sprache eigenen substantiellen Schwere."*) Wenn 
man solchen Schnickschnack liest, ist man dankbar für den Spruch: 

„Denn eben wo Begriffe fehlen, 

Da stellt ein Wort zimt reckten Zeit sich em." 

Die consequentere, obgleich öfters wieder aus der Consequenz 
herausfallende Torheit hat sich aber weiter verstiegen und behauptet, 
dass wir den deutschen Khythmus überhaupt nicht in Hebung und 
Senkung, sondern ausschliesslich in Länge und Kürze zu suchen haben, 
und man hat in der Tat fröhlich von strenger Messung der Silben- 
klangdauer gesprochen, wo es sich doch nur um eine dunkle unklare 
Einbildung handelte. Hierauf werfen schon die vorhergehenden Er- 
weise einiges Licht. Verstärken wir dies! 

Sollten Länge und Kürze für deutsche Verskunst wirklich jene 
grundlegende Bedeutung haben, so müssten sie sich allgemein durch 
das Sprachgefühl leicht und unmittelbar auseinanderhalten lassen. Das 
ist in unzählig vielen Fällen rein unmöglich, wie sich aus früher Ge- 
sagtem abnehmen lässt. Aber mehr! 

Wäre den Leuten der bekannte Vers aus Schillers Wallenstein 

„Es kcmn nicht sHn, kan/n nicht sei/n, kann nicht sein** — 

• •• *«• « ** **« 

wäre den Leuten dieser Vers eingefallen, so hätten sie darin auf einen 
Schlag drei Beispiele haben können von Silben, deren jede das eine 
Mal in der Arsis, das andre Mal in der Thesis steht. Sie hätten daraus 
ersehen müssen, dass nicht einmal die einzelne Silbe einen entschiedenen 



*) Gottschall, „Poetik", 4. Aufl., S. 250. 
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Längen- oder Kürzenwert hat. Aber sie verstehn sich auf Ausflüchte. 
Das sind ja mittelzeitige Silben, sagen sie. Nun, dann werden sie 
wohl oder übel im Deutschen ganz allgemein mit raittelzeitigen Silben 
wirtschaften müssen, denn man denke nur ein wenig scharf und um- 
sichtig darüber nach, und man wird sich fragen müssen, ob überhaupt 
unter allen deutschen Silben bei genauer Rechnung auch nur 10 Procent 
herausspringen dürften von solchen, die entschiedene Länge oder ent- 
schiedene Kürze wären. Einige Beispiele dazu finden sich weiter vom, 
wo von der Unmöglichkeit der Aufstellung einer deutschen Hebungs- 
und Senkungs-Prosodie entsprechend der griechischen und lateinischen 
Längen- und Kürzen-Prosodie die Bede war. 

Für den, der sein Deutsch nur einigermaassen kennt, ist das eben 
Ausgeführte Beweis genug, dass für deutsche Dichtkunst die Silben- 
messung schlechterdings unmöglich ist, und er hat gar nicht nötig, 
sich umfassender davon zu unterrichten, dass noch Niemand die 
Messung deutscher Silben nach Klangdauer wirklich, d. h. über schein- 
bar richtige Allgemeinheiten und zusammengestoppelte Phrasen hinaus 
durchgeführt hat. Zu anderweitiger Aufhellung mag dienlich sein, 
noch darauf hinzuweisen, wie die in der Idee deutsch-antiker Silben- 
messung befangenen Dichter selber von der unüberwindlichen Gewalt 
unseres sprachlichen Princips der Hebung und Senkung so fest um- 
klammert gehalten werden, dass sie, soweit ihre Verse formschön sind, 
ohne Bedenken sprachliche Hebung und Senkung entsprechend mit 
rhythmischer Arsis und Thesis zusammenfallen lassen (da sie natürlich 
letztere, welche sie sich aber immer ausserhalb der Sprache denken, 
nicht wegwerfen konnten), und dass sie nur sehr ausnahmsweise Länge 
und Kürze maassen und gerade dann ihre Verse verdarben. 

Als beste Kräftigung aber dieser Gesammtkritik wird nicht vom 
Übel sein, die einzelnen Schrullen unter klare Beleuchtung zu bringen, 
mit denen sich die Freunde der Silbenmessung nach Klangdauer blauen 
Dunst vormachen. Ich bin gezwungen, dies ausführlicher zu tun, als 
mir und dem Leser lieb ist, weil ich aus Erfahrung die Hartnäckigkeit 
kenne, mit der sich diese Silbenmesser auf jedem Punkt des strittigen 
Bodens einbeissen. 

So plagt sich Karl Gödecke (in der Einleitung zu seiner Antho- 
logie „Deutschlands Dichter von 1813—1843", S. XVD) mit der 
Silbenmessung und klagt, dass eine feste Bezeichnung der Länge und 
Kürze deutscher Silben die grösste Schwierigkeit finde durch die Dia- 
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lekte, indem man z. B. im Norden „traf" und „Gras", im Süden aber 
„trafP* und „Gras" spreche. Selbstverständlich, so meint er, müsse 
darin Einheit herrschen, wenn das griechische Ideal erreicht werden 
solle, und er tröstet sich dann mit der seltsamen durch nichts be- 
wiesenen Behauptung, dass solche Silben wie die obigen jetzt alle 
metrisch lang seien, weil sie nämlich im Eeim vorkommen und der 
ßeim heutzutage nur durch Längen gebildet werden könne;*) 
statt eines Beweises dafür sagt er, dass die Endsilbe „lieh'' im Beime 
lang sei, dass sie z. B. in „jugendliche Pinselstriche" länger sei 
als in „jugendliche Schwärmerei". Das ist ähnliche Logik, wie 
wenn Jemand behauptete, der moderne Dolch sei eine lange Stosswaffe, 
weil man heutzutage nur lange Stosswaffen gebrauchen könoe. 

Energischer bekennt diesen Silbenmessungsirrtum Johannes Minck- 
witz. Er sagt in seinem „Lehrbuch der rhythmischen Malerei der 
deutschen Sprache", Vorrede, S. X, dass die Verskunst unserer klassi- 
schen Dichter in einer festen und strengen Silbenmessung bestehe, die 
sich nicht bloss auf den alltäglichen Accent berufe. Wenn ein Minck- 
witz unseren grössten Dichtem diese Ellenreiterei eines sorgfältigen 
Abmessens**) so glattweg zuschiebt, der sich weder unsere Sprache 
noch der Dichtergenius fügt, so beängstigen wir ihn nicht weiter, 
indem wir ihn etwa nach der principiellen Begründung fragen; 
wir können nur lächeln, wenn dieser Accentverächter öfters naiv genug 
ist, sich Bemerkungen zu verzeihen wie diese, dass die Wörtchen ich, 
du, er, wir, ihr, sie, man, sich mittelzeitig seien, nämlich kurz, 
wenn tonlos, aber lang, wenn betont***); wir können nur lächeln über 
eine Logik wie diese, dass das Wörtchen zu, je nachdem, kurz oder 
lang sei, dass aber seine eigentliche Kürze bewiesen werden könne, 
weil es in allzu immer kurz sei.t) 

Wenn aber Rudolf Gottschall, der ein eiuflussreicherer Dichter 
und Denker ist, in seiner „Poetik", 4. Aufl., S. 244, sagt: „Vosö 
legte in seiner Zeitmessung der deutschen Sprache die Grundlagen 
unserer modernen Metrik, indem er zwar die Längen und Kürzen der- 
selben maass, aber nicht nach den Regehi der Griechen und Römer", 



*) Man fragt vergeblich, wie so? 

**) Siehe J. Minckwitz, „Lehrb. d. rh. Malerei etc.", S. 2L 
***) Siehe J. Minckwitz, „Lehrb. der deutschen Prosodie und Metrik"» 
Ausg., S. 12. 
t) Dasselbe, S. 12 f. 

Assmas, Die äussere Form in deutscher Dichtkunst. 3 
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und wenn dann Gottschall, ausser Stande« überhaupt begründete Kegeln 
bei Voss nachzuweisen, i. a. W., S. 245, einfach sagt: „Die Silben 
der deutschen Wörter sind entweder lang, kurz oder mittelzeitig 
(schwebend)", so fühlen wir uns doch bewogen, dieses untergelegte 
Ei als aus der lateinischen Prosodie naiv lierübergeschmuggelt kenntlich 
zu machen. Man begreift nicht, wie er daneben (i. a. W., S. 244) 
sagen kann: „Auf der anderen Seite würde das Bestreben, die deutschen 
Silben nach griechischen Eegeln zu messen, mit dem Charakter unserer 
Sprache in offenbarem Widerspruch stehn." Wo hält er denn die 
Gesetze versteckt, nach denen er deutsche Silben misst? Heraus damit! 
Allein er hat jedenfalls gar keine derartigen Gesetze in Bückhalt, sondern 
seine Meinung dreht sich einfach unter unbeherrschten Einflüssen hin 
und her wie eine Wetterfahne, je nachdem sie in diesem Augenblicke 
durch altgriechische Metrik, im nächsten wieder durch deutsche Sprach- 
eigentümlichkeit angeblasen wird. Das unmögliche stätige Mittel der 
Wirkungen jener beiden Motoren als vorhanden zu erweisen, versucht 
er natürlich vergebens: aber das macht ihm nichts aus, denn bei der 
Menge gut klingender Worte, die -er dazu gebraucht, kommt es ihm 
nur darauf an, leichtgläubigen Herzen den Scheinbeweis für die Möglich- 
keit der Anwendung altklassischer Versfiisse in deutscher Verskunst zu 
liefern. 

So möchte er auch durchaus den Spondeusim Deutschen sichern, 
versteckt aber seine eigene Beweisführung halb hinter der eines Anderen, 
indem er sagt: „Die Verteidigung dieser Spondäen, deren sich Platen 
und die Plateniden am häufigsten bedienen, übernimmt Wessely in 
seinem »Gmndprincip des deutschen Rhythmus«, indem er nachzuweisen 
sucht,*) dass der Ton in Worten wie »Allmacht«, »Sturmwind« auf der 
zweiten Silbe ruhe, welche den Begriff ausdrücke."**) Minckwitz be- 
teiligt sich an dieser ohnmächtigen Vergewaltigung der Sprache, indem 
er sagt: „Es tut nichts zur Sache, dass die gewöhnliche gebildete 
Aussprache anders accentuirt."***) Wer anders als ein in Dichtkunst 
und Lorberkränze verliebter Unberufener kann so sprechen? Sie sind 



*) Durch dieeie Ausdrucks weise wird man sich nicht recht klar darüber, 
ob Gottschall die von ihm angeführte Spondeenverteidigung wirklich aufnimmt 
oder nicht. 

**) Siehe Gottschall, „Poetik**, 4. Aufl., S. 250. 

***) Siehe Minckwitz, „Lehrbuch der deutschen Prosodie und Metrik", 
2. Ausg., S. 20 ff. 
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zum mindesten drollige Leute, diese Erklärer! Oder gebührt solchen 
üngeberdigen etwas mehr dafür, dass sie es wagen, die Mutter Ger* 
mania so auf den Mund zu schlagen, dass sie eine Sprache, die von 
einem geistes- und gefühlstiefen, viele Millionen zählenden Volke durch 
Jahrtausende lange Arbeit ausgebildet worden, mit knabenhaft vor- 
witziger Dreistigkeit meistern? 

Den sogenannten deutschen Spondeus aber, der uns hier zufällig 
begegnet, wollen wir sorgfältiger beleuchten, denn an diesem in ver- 
schiedenen Gestalten auftretenden Bastardschoosshund der Deutsch- 
Antiken zeigt sich*s am besten, wie sich das rhythmische Princip alt- 
griechischer Dichtkunst in keinerlei Weise mit unserer Sprache und 
Dichtkunst verträgt, ob man es auch noch so geschickt auf allen nur 
irgend findbaren Wegen einzuführen gesucht hat. 

Nach Kleinpaul („Poetik") sind wirkliche Spondeen: 

Mitgift — Meinst Gift? — Gift? Nein! 

Wenn nun aber nach Kleinpauls eigener Ansicht in der Tonstärke 
das deutsche rhythmische Princip liegt und wir die Namen für obige . 
vorgebliche Versfüsse nach Ähnlichkeit aus dem Griechischen entlehnen 
wollen (wobei deutsche Stärke griechischer Länge und deutsche Schwäche 
griechischer Kürze entspricht) , so ist (natürlich ohne Eücksicht auf 
Kleinpauls Dynamometer) rein logisch „Mitgift" ein Trochäus, „Meinst 
Gift?" ein Jambus und höchstens „Gift? Nein!" ein Spondeus. Allein 
dieser letztere Spondeus ist auch rein illusorisch, weil er im Deutschen 
nicht wie sein Vorbild im Griechischen in einem Versfuss, d. h. in 
einem einzigen Takte, Platz findet. Er verlangt zwei Takte für sich 
und bildet daher in Wirklichkeit zwei Versfüsse, ist also nicht mehr 
Spondeus. Man versuche einmal zur Probe, zwei deutsche Hebungen 
als einen Spondeus in je einen Takt zu zwängen, also: 

I „flter springt \ sie. — Gu- \ te Nacht, \ Kalb, Kuh, \ 
Schwein, Hüh- \ ner, Ei- | er!'' 

Wer hier je zwei Silben als einen Takt nehmend, in strenger Folge 
sechs Takte liest, wird doch wohl fühlen, dass Ehythmus und Vers 
lächerlich werden! Und wenn er genauer aufmerkt, wird er da nicht 
herausfinden, dass die Worte Kalb und Schwein gegenüber den nicht 
wichtigeren Kuh und Hühner und Eier zugleich mit der Tonkraft 
(welche ihnen genommen wird, weil der Takt nur einen Iktus und 

3* 
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den an rechter Stelle duldet) auch an Klarheit für die Einbildungskraft 
verlieren? Wenn aber wichtige Worte undeutlich oder wohl gar nicht 
erfasst an der Einbildungskraft vorübergehn, wo bleibt dann die Voll- 
endung der Dichtung? Aber man versuche noch andere Beispiele dafür: 

„I Kirnst, Frei' \ heit, Bühm \ verwelkt, \ — Natur \ ist 4- \ tcig schon |." 
„I Doch sei's \ versucht! \ — Auf! Tln- \ verzd- \ get!'' 
„I Lieb' heisst \ der Tränk, \ imd der \ war heiss\.^* 

Eudolf Gottschall lässt sich hierdurch nicht stören; er liest z. B. den 
bei Shakespeare vorkommenden Vers 

„Slow, wind, and crack your cheeks! rage! hlow!^^ 
als vier jambische Versfüsse und behauptet, dass in diesem Vers ein 
Fuss zu wenig sei, weil Shakespeare in fünffussigen Jamben dichte, 
während doch dieser Vers sechs Füsse hat, also nach Gottschall'sclier 
Pedanterie einen Fuss zuviel. Denn im Englischen gilt wie im Deut- 
schen, dass jede natürliche Hebung, auf natürliche Art gesprochen, 
einen besonderen Takt, also auch einen Versfuss für sich allein ver- 
langt; das wird Niemand anfechten, der folgende Verszeilen nach der 
ihnen zukommenden Betonung spricht: 

„I Kirnst, I Freiheit, Bühm verwÜkt, — Natur ist ewig scJwn.^^ 
„Abendlich pickte die Wir, und die EuV im Glockengestühl \ schn6b\" 

(Voss.) 

„Doch sei's versucht! — | Auf! \ Ünverzaget!*' 

„\ lAeW I heisst der Trank, v/nd der war heiss." 

„\ Blöw, I toind, and crack yowr cheeks! \ rage! \ blow\!" 

„\ Whdt? 1 ort thou corae thy tardy son to chide?" 

Der deutsch-antike Wahn treibt's aber mit seinen Spondeen ärger! 
Man spreche nach dem darin beabsichtigten Taktgang folgende Verse, 
in denen die beabsichtigten Spondeen gesperrt gedruckt sind, der Accent 
aber nur die rhythmische Arsis, den Taktschlag, bezeichnet; 

„Dass du sorgfältig dich vor ihm verwahrst/^ (Goethe.) 

„Erschwer' s ihm nicht durch ein rückhältend Weigern, 
Du/rch ein vorsätzlich Missverstehn !'' (Goethe.) 

„Wollte man euer Geschwätz ausbilden zur sapphischen Ode, 
Wmrde die Welt einsehn, dass es ein leeres Geschwätz/' (Piaten.) 
„Auch dem beschwerlichsten Stoff noch abzugewinnen ein Lächeln 

Durch vollendete Form strebe der wahre Poet 
Kummer tmd Gram sein schön vom erhabenen Bhythmus besänftigt. 

Selber der Brust Angstschrei werde dem Ohr zu/r Musik; 
Und der versehrende Pfeil des Gespötts, in die Woge der Anmut 

Sei er getaucht, klangvoll werd' er vom Bogen geschnellt 

(Geibel.) 
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„ütid so oft in erneuendem Umschwung, 
In verjüngter Gestalt aufstrebte die WÜt, Mang auch ein germanisches 

Lied ncuih. 
Zwar Icmge verhallt ist jener Gesa/ng, den einst des Armmius Heerschaar 
Anstimmend gejäxichzt in des Siegs Fe st schritt, auf römischen 

Gräbern getanzt ihn. 
Doch Uieh " (PUten.) 

„An den Höfen erscholl der Gesang damals aws fürstlichem Mmd,, und 

der Kaiser, 

Dem als Mitgift die Gestdde HomSrs darbrächte die Töchtei* des Nör- 

WrUim's, 

Sang liebUchen Tön!'' . (Piaten.) 

„Die Sonne blüht im Ost wie eine Böse, 

Und wärmt euch, blätterlose. 

Doch auch schneelöse Bergeshdlden,'' (Piaten.) 

Dazu folgende fünf Stellen aus einem einzigen lyrischen Gedicht 
Platens: 

„Wetteifernd stets in holdem St/reit . . . ." 
„Äu^s jenen schönen Stirnen keimt 
Nie ein Gedank' empör . . . ." 
„Und jene Erliste hoben, ach, 
Nie einen Mann gesäugt . . ." 
„Ach, wäre jene Fabel nur 
Harmlöse Poesie . . . ." 
„Schön ist die Fabel, die aüein 
Als Fabel gdU dem Sinn . . . ." 

Eine sehr reiche Ernte hierhergehöriger Beispiele kann man in 
Platens Gedicht „Par abäse" halten, und zwar durch das ganze Ge- 
dicht hindurch; wir weisen ganz besonders dahin an, dasselbe nach- 
zulesen, indem wir uns hier darauf beschränken müssen, nur den An- 
fang davon anzuführen: 

„Nicht wollte hinfort in dem Lustspiel mehr auftreten der ernstere 

Dichter, 
Weil Ernte des Danks ihm wenige ward, wies ziemte so rüstiger Sichel; 
Doch siegte zuletzt der natürliche Drcmg zu dem reizenden Lied der Thalia, 
Weil keins, wie es scheint, mehr ümfangsrHch, weil keins die gesammte 

des Wohllauts 
Tonleiter erklimmt, von der Flöte lierab zu dem, schrecklichen Schall 

der Pasdune: 
Auch wird in der Kunst die Komödie stets afe Schwerstes und Letztes 

erscheinen; 
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Doch süsser ja sind und erquickliclier mich spätreifende Früchte des 

Herbstes, 

Und das Schtcierige, traun! es verdient Nachsicht wnd ein reifes und 

männliches Urteil. 

Auch mangelte dies und der Mut gleichfalls , als vor sechs Jähren 

der Dichter 

Vorführte den Chor, auf wSlchen sogleich einhieh die beleidigte 



Ihr aber indess sasst maulfaul dort, zaghaft, mit gelispeltem Beifall j 
Doch hält der Poet just jeiies Gedicht für seine gediegenste Schöpftmg . . ." 

In den hier beabsichtigten Spondeen sind die in der Thesis ge- 
brauchten tonstarken Silben sogar stärker als ihre nachbarlichen be- 
vorzugten Arsen, und dennoch sollen sie nach der Absicht der Dichter 
in die Thesis hinunterfallen. Allein sie sträuben sich gegen diesen 
Zwang. Das beweist zum Überfiuss Benedix*) überaus treffend an dem 
Beispiel 

„Denn DreifÜsse bereitet er''; 
wer das nach ^dem beabsichtigten Taktgang spricht, der hört unter 
allen Umständen: 

„Denn drei Füsse bereitet er''. 

Spricht man aber diesen Vers und die obigen Verse von Goethe, Geibel 
und Platen mit natürlicher Betonung, so werden die beabsichtigten 
Khythmengebilde rein illusorisch, denn sie bekommen dann alle so viel 
Takte, d. h. Versfüsse mehr, als vom Dichter missbrauchte Hebungen 
darin sind. Soviel ist jedenfalls auch klar, dass Platen sowohl wie 
Goethe und Geibel in obigen Versen tatsächlich den regelmässigen 
Wechsel von Hebung und Senkung als rhythmisches Princip anwenden, 
während sie nur ausnahmsweise die auf Senkungen fallenden starken 
Hebungen als erlaubte deutsch-antike Längen dazwischenschieben, und 
ihre Nachbeter sind nicht um ein Mittel verlegen, diese falschen Thesis- 
Längen, die sich sogar über die Takthebungen (die Arsen) des Verses 
hinaufschwingen, im Vortrag verschwinden zu lassen; sie sprechen ein- 
fach diese falschen Thesen ohne Betonung (um sie nicht als Arsen 
wirken zu lassen), springen aber dabei mit der Stimme musikalisch 
in die Höhe (um ihnen doch wenigstens den Schein der Betonung 
zu geben);**) durch diese Taschenspielerei (man verzeihe diesen Aus- 



*) K. Bonedix, „Das Wesen des deutschon Khythmus", S. 89. 
**) Allerdings führt die Betonung einer Silbe meist eine Art musikalischer 
Erhöhung der Stimme mit sich, aber diese musikalische Erhöhung ist ja nur 
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druck!) geben sie den Silben, die sie der ihnen gehörenden Hebung, 
der Betonung, beraubten, rasch einen schwachen Ersatz aus dem Ge- 
biet der Musik. Aber sie haben damit erreicht, was sie wollen, jene 
Hebung nicht als Arsis in der Thesis wirken zu lassen. Allein em- 
pfindet der Feinsinnige, Vortragender sowohl wie Hörer, beim Genuss 
eines Verses mit solchem salto mortale nicht ein ähnliches Gefühl, als 
wenn er gemächlich in einem Wagen fahrend die Landschaft betrachtet, 
plötzlich aber durch einen unter die Eäder kommenden Stein aus seiner 
Betrachtung herausgeschnellt wird? Heinrich Viehoff nimmt das in 
seiner „Vorschule der Dichtkunst" ziemlich gemütlich hin; er sagt: 
„Während Schreckniss, Jüngling, Göttin sich nur mit grossem 
Zwange so ins Metiiim fügen, dass die Endsilbe in die Arsis fällt, 
nimmt man wenig Anstoss an dem Ehythmus der folgenden Verse: 

„Wir sahen rings Schrecknisse nur und Mord und Brand, ... 

zu reizenden Kränzen verschlu/ngen 

Fliegen im Tanz Jünglinge vorbei mit blühenden Jungfrauen,"*) 

Er hat ganz Eecht; nur dass „weniger Anstoss" doch eben auch 
Anstoss ist, mag man den darüber weg helfenden sdlto mortale noch so 
geschickt ausführen. 

Man sucht aber den Foimenmangel in solcher rhythmischen Sprach- 
verrenkung noch auf andere Weise zu verwischen, indem man nämlich 
die stärkere Hebung etwas mässigt, die schwächere etwas steigert, so 
dass beide in einer einzigen Höhenfläche liegen, über die es dann ziem- 
lich glatt (wenn auch zum Nachteil des Inhalts) hinweggeht. Dasselbe 
Kunststück wird bei der in folgenden Versen vorhandenen weiteren 
rhythmischen Sprachverletzung angewandt, wo in den beabsichtigten 
Spondeen mit vollständiger Umkehrung des Natürlichen eine entschiedene 
Senkung in die Arsis und eine Hebung in die Thesis fällt: 

„Auch den schritt sie hinauf und erfreute der Fülle der Trauben 

Sich im Steigen " 

„Doch unruhiger ging sie, nachdem sie dem Sohne gerufen 
Zwei- auch dreimal . . . ." 



ein begleitendes Moment in der Betonung, und dies allein für die Betonung 
zu setzen, ist ebenso lächerlich, als wenn man statt eines schwarzgefärbten 
Kleides* nur die schwarze Farbe auf dem Leibe tragen wollte. 

*) Siehe Heinrich Viehoff, „Vprschule der Dichtkunst" (Braunschweig, 
1860), S. 9 f. 
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„Und doch tadelt ihr mich mit Recht, o Mutter, und habt mich 
Auf halb währen Worten eiiappt und halber Verstellung."*) 
„Obgleich drm^ so entschieden er auch die Arme versagt hat." 

Auch in diesen Versen ist unzweifelhaft, d^ss Hebung und Senkung 
darin tatsächlich als Princip gilt, und dass jeder Versfuss oder Takt, 
soteit des Dichters Sprachgewalt geht, mit der Hebung beginnt, die 
eben naturgemässer Weise die taktbestimmende Stelle erhält. Im ersten 
Versfuss aber hat dem Dichter die Sprachgewandtheit nicht ausgereicht, 
und da baut er schnell nach griechischem Gesetz, aber er sieht dabei 
natürlich durch die Finger, denn er nimmt zwei Silben, die ihm als 
lang gelten, zu einem Spondeus, ohne zu bedenken, dass der Ton auf 
der zweiten Silbe das rhythmische Princip des ganzen Verses für den 
ersten Versfuss umkehrt, und dass die unbetonte erate Silbe seiner 
Spoudeeu tatsächlich gar nicht als Länge**) und noch weniger als Takt- 
Arsis wirken kann; es gilt ihm die auf dem Papier vorhandene 
Länge. Die vollständige Umkehr des wirklichen rhythmischen Princips 
aber, die Goethe im ersten Takt dieser Vferse vornimmt, findet sich 
in griechischen Hexameteni nicht; wo die Griechen die Aufeinander- 
folge von Längen und Kürzen einmal umkehren, wie -in ihrer Lyrik, 
ergibt es sich, dass sie mit Längen und Kürzen eben nur den musi- 
kalischen Takt (über den später ein Mehreres gesagt werden soll) 
ausfüllten, indem dieser musikalische Takt weder an Länge noch 
Accent einer Silbe die Herrschaft in der taktbestimmenden Stelle (der 
Arsis) abgab, während im Deutschen die betonte Silbe unbedingten 
Anspruch auf die taktbestimmende Stelle hat. Das ist jedem ausser 
Zweifel, der obige Verse mit rein natürlichem, d. h. ungezwungenem 
Vortrag spricht, denn er muss sofort merken, dass die erste Silbe des 
beabsichtigten ersten Versfusses gar nicht in diesen hineinfällt, weil 
sie vor dem ersten Taktschlag erklingt, also den Vers um einen Takt 
mit teilweiser Pause (Vorpause) verlängert (während die zweite Silbe 
ganz allein einen Takt bildet). Da kann doch wohl von Hexametern 
nicht mehr die Rede sein! Allein das wird den Deutsch- Antiken wenig 
verschlagen, denn der Dichter hat Hexameter und Spondeen gewollt, 
und darum, edle Sprache, musst du dich schon ein wenig verrenken 
lassen ! 



*) Dieser Hexameter verliert bei natürlichem Vortrag sogar einen Versfuss. 
**) Über diesen Punkt folgt weiterhin mehr. 
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Wir dulden aber solche Verrenkung nicht, wenn auch der dadurch 
an der Sprache geübte hässliche Verrat durch eine blendende Beleuchtung 
mit bestechendem Farben^iel noch so geschickt beschönigt wird. Moritz 
Carriere sagt (in seiner Schrift: „Das Wesen und die Formen der Poesie"): 
„Gibt man der einen Stammsilbe, die den Hochton nicht hat, eine accen- 
tuirte Stelle im Vers, setzt man sie in die Arsis, oder eine hochbetonte 
in die Thesis, so entsteht ein neues Element von Kampf und Versöhnung, 
ein neues Analogen des Septimenakkordes in der Sprach«, und der Leser 
muss hier durch eine schwebende Temperatur helfen, die im Vortrag den 
Hochton mildert, den Tiefton steigert. Dann kann der Vers, wenn diese 
Conflicte nicht zu häufig werden, wodurch sie ihn verzerren,*) durch sie 
an lebendiger Schönheit und Ausdruck gewinnen." Carriere fängt sich 
in der eigenen Schlinge und merkt es nicht. Wie? Der Vers wird erst 
durch mehrere solche Verzerrungen verzerrt? Wenn man einen Hund 
liebkost, dazwischen aber ihm derbe Fusstritte gibt, — fängt da die Miss- 
handlung erst nach dem ersten oder zweiten oder xten Fusstritt an? — Und 
yms soll das „Analogen des Septimenakkordes"? Andere reden deutlicher 
darüber; sie sagen: Es ist hier eine Disharmonie, die sich nachher in 
Harmonie auflöst und einen ähnlichen Reiz hat wie ihre Schwester in 
der Musik. Die Schwester in der Musik braucht sich nicht zu grämen, 
ihre gräuliche Schwester im Rhythmus ist als ein Wechselbalg erkannt 
Der Vergleich ist gänzlich verfehlt. Die Auflösung einer musikalischen 
Disharmonie hat mit dem Rhythmus gar nichts zu tun, sondern beruht 
ausschliesslich auf der Wirkung des Klang-Inhaltes; dem entspricht aber 
auf dem Gebiete der Dichtkunst der (geistige wie lautliche) Inhalt des 
Wortes. Wollte man zur Erklärung rhythmischer Erscheinungen 
in der Dichtkunst einen Vergleich ziehen auf Seiten der Musik, 
so war der auch nur wieder im Rhythmus der Musik zu suchen. 
Und hat denn im Ernst schon Jemand nach einer durch solche Rhythmus- 
verletzung gehabten Gefühlspein eine Auflösung dieser unangenehmen 
Peinigung in sich empfunden? Gewiss nicht! Sie verfolgt den Fein- 

*) Ein Beispiel eoleher Verzerrung sind folgende zwei Verse: „Glaub' 
es, darin bin ich dir vorzuziehn, dass ich dein Glück mehr als du selber 
kenne!" Wer erkennt beim ersten Lesen dieser aus Goethes „Iphigenie auf 
Tauris" genommenen Verse, dass sie fünffüssige Jamben sein sollen? Es 
sind aber eigentlich nicht die Verse verzerrt, denn solche sind hier nicht 
vorhanden, sondern die Sprache ist in den Vers hineingezwängt und somit 
verzerrt. 
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fahligen noch lange, nachdem sie in die Empfindung getreten, und 
verklingt meist erst nach geraumer Weile gänzlich. Carrieres ganze 
Vergötterung dieses besonderen Reizes ist eine naive Sophisterei, die 
da beweist, was gerade verlangt wird. Schon an einem einzigen Worte 
seiner obigen Aufstellung geht diese zu Grund«, nämlich an dem Worte 
„helfen". An einem vollendeten Werke reiner Dichtkunst gibfs beim 
Vortrage nichts von aussen zu „helfen"; wo der Leser durch den 
Vortrag der Form aufhelfen muss, da steht's mit letzterer flau. Und 
was ist*s dann auch mit diesem geistreichen Dunstwort „schwebende 
Temperatur"? Wenn man die Mängel an einem schlechten Gebäude 
für dessen Gebrauch bei einer festlichen Gelegenheit durch allerhand 
Aufputz geschickt verdeckt, so mag es für die Gelegenheit leidlich 
dienen, — ein schönes Gebäude wird's nicht; wenn man einen schiefen 
Vers mit „schwebender Temperatur" umnebelt, so mag er manches 
Ohr leidlich passiren, ein schöner Vers wird er nicht! Nur grobe 
Ohren empfinden seine Hässlichkeit nicht, jeder Feinfühlige aber, der 
schiefe Verse vorträgt, wird sich bei den betreffenden Stellen wie 
von rheumatischem Reissen gepeinigt fühlen, was notwendiger Weise 
auf seine Darstellung wirken und somit auch von seiner Seite das in 
sinnliche Erscheinung tretende Kunstwerk beeinträchtigen muss. Das 
ist aber gegen unsern Begriff von einem vollendeten Werk schöner 
Kunst. 

Aber es ist in dieser Richtung immer noch ein Einwurf abzu- 
weisen. Zu diesem Behufe gestatte ich mir, eine sehr treffende Be- 
merkung von Roderich Benedix („Das Wesen des deutschon Rhythmus", 
Leipzig, 1862, S. 57) hier anzuführen: „Wie will man diesen 'Wider- 
streit zwischen Accent und Quantität lösen? Es gibt Philologen, die 
eben in diesem Widerstreit die Schönheit der antiken Verse gefunden 
haben, ja die behaupten, dass man diese Verse nach Accent und 
Quantität sprechen, so dass der Hörer beides bemerken könne. Wenn 
das nicht eine Selbsttäuschung ist, so müssen diese Gelehrten eine 
neue Art zu hören erfunden haben." 

Nur eine Art von sogenanntem deutschem Spondeus bleibt noch 
übrig; aber auch für sie gilt's keine Nachsicht, wenn sie auch dem 
oberflächlichen Blick als unschuldig und sogar als ganz in der Ordnung 
erscheint. 

Diese Art Spondeus soll in deutschen Versen dann vorhanden 
sein, wenn der betreffende Versfuss die Hebung an der rechten Stelle 
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hat und in die Senkung eine unbetonte lange Silbe stellt. Man hat 
namentlich diesen Spondeus durchaus festhalten wollen, um im deutschen 
Hexameter und Pentameter doch wenigstens hie und da eine Unter- 
brechung der Daktylen mittels Ausfüllung zweier Senkunge?n durch 
ein^ lange Senkung zu erzielen. Wir werden gleich sehn, dass wir's 
auch hier nur mit einer Fata rmrgana zu thun haben, die beim Näher- 
kommen schwindet. 

Es zeigt sich nämlich als ein Sprachgesetz im Deutschen, dass 
eine an und für sich als lang erscheinende Silbe an Länge verliert, 
sobald sie in die Senkung fällt;*) denn indem Sprechmuskeln und Ohr 
und Sprachsinn bei den Senkungen ausruhen von der Anstrengung 
mit den Hebungen (worüber im positiven Teil dieses Werkchens mehr), 
verwenden sie geringere Kraft auf diese Senkungen, die geringere Kraft 
lässt rascher nach, und so wird die ursprünglich längere Silbe in der 
Senkung kürzer und kann durchaus nicht wie eine griechische, unwandel- 
bare Länge wirken, die betont oder nicht betont gleichviel gilt. Un- 
erbittlich wird die sogenannte deutsche Länge in der Senkung ver- 
kürzt, so zwar, dass es nicht entfernt mehr möglich ist, zwei Senkungen 
mit ihr auszufüllen, wie sich zeigen wird. 

Was zunächst die erwähnte Verkürzung angeht, so zeigen dieselbe 
deutlich folgende Beispiele: 

Bc&re — Brombeerstrauch, 

Speer — „Der Alpspeer half wäglichem Sprung^'; (SohefTei) 

sehr deutlich auch das Wörtchen „war" (und nach antiken Kegeln 
auch das folgende „ein") in der vierten Zeile der folgenden zwei wunder- 
schönen Yerse von Eückert: 

„War' ich die Luft, um die Flügel zu schlagen, 

Wolken zu jagen, 

Über die Gipfel der Berge zu streben, 

Das war' ein Leben! 

Tarmen zu wiegen u>nd Eiclien zu schaukeln, 

Weiter zu gaukeln, 

Seele den flüsternden Schatten zu geben. 

Das tcär' ein Leben!" 

ebenso deutlich die Silbe (Prome-)„theus" in der zweiten Zeile und 



*) Damit steht für unsre Sache nicht im Widerspruch, was S. 29 f. ge- 
sagt ist, dass es dennoch Senkungen gibt, die an Länge gewisse Hebungen 
übertreffen; das wird sich weiterhin zeigen. 
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die beiden Wörtchen „nun ihr** in der vierten Zeile des Goethischen 
Gedichtchens 

„Die Geschtoister**: 
„Schlummer u/nd Scilla f, zwei Brüder, zum Dienste der Götter berufen, 
Bat sich Pro- \ metlieus he- \ rab, seinem Geschlechte zum Trost; 
Aber den Göttern so leicht, doch schwer zu ertragen den Menscheh, 
I Ward nun ihr \ Schlummer uns Schlaf, \ ward nun ihr \ Schlaf uns 

zum Tod." 

Die Silben „schlucht, lacht, steht, gam, spQlt, Klaus(-ner), schwand, 
voll, ries(en), schau, stürz, sucht, grün, bein, stab" würde jeder Deutsch- 
Antike unfraglich für lang erklären, und doch finden sie in folgenden 
daktylischen Versen ganz gemütlich je in einem Daktylus als Kürze 
(bez. Senkung) neben einer andern Kürze Platz: 

„Steh\ I Falken Schlucht' \ klausner, und falte die Hände !'^ 

„Beschuhe den Fuss, \ Falken schlucht- \ klausner! 

Entheb' dich der Zelle, 

Die I Sonne lacht \ helle. 

Nach Nebelgewog, nach unendlichem \ Grau 

Steht der \ Himmel gebadet im Maimorgentau 

Und leuchtet verjüngt in erquickendem Blau," 

„ I Fang gar n her- \ vor, Stricke und Zeug!" 

„Verrate nicht, \ seeumspült \ pfadlose Wand . . . ." 

„ I Zieh, Klausner, \ tüchtig, und zieh, dass es saust!" 

„In Abgrund- \ tiefe schwand \ Wiese und Wald," 

„ I Prunkvoll und \ fest, einem Harnische gleich, 

Einem glänzenden Harnisch von edlem Metall, 

Spreitet des Ferners krystallener Schwall 

Um des \ Bergriesen \ Brust sich und Rücken." 

„Lange hob' ich nicht \ Umschau ge- \ halten." 

„Vor I Schneesturz be- \ schirmend und Wildbaclierguss." 

„Die I langgesucht \ glücklich gefundene Quelle." 

„Fern unten erschimmert snia- \ ragdgrün der \ See," 

„Deinen \ Elfenbein- \ krummst ab, dein \ Münster,"*) 

Was sagen die Ellenmetriker dazu? Können sie noch immer Spondeen 
bilden in einer Sprache, in der die eingebildeten metrischen Längen zu- 
sammenschrumpfen, sobald sie in die Senkung kommen? Doch, sagen 
meine hartnäckigen Gegner, und sie berufen sich darauf, dass ich ihnen 
selbst S. 29 gezeigt habe, wie die Silbe klagst trotz der in der 
Senkung eintretenden Verkürzung jedenfalls noch länger ist als die 



*) Diese Beispiele sind aus Scheffels Bergpsalmen genommen. 
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Hebung an u. s. f. Anstatt aus jenen Beispielen zu entnehmen, dass 
im Deutschen längere und kürzere Silben, einzeln betrachtet, ganz be- 
liebig, ohne irgend welche Kücksicht auf Länge oder Kürze, in Arsis und 
in Thesis stehn können und nur durch die jedesmalige Betonung ihren 
Platz im Khythmus angewiesen bekommen — anstatt dies einzusehn, 
muss man durchaus einen unnützen Spondeus retten, da man gesehen, 
dass ich selber zugeben muss, es könnten unter Umständen einmal zwei 
gleich lange Silben nebeneinander zu stehn kommen. Gut, man mag 
solche Fälle als seltene Zufälligkeiten finden. Da aber die Bestimmung 
des Silbenmaasses wegen seiner Mannigfaltigkeit im Deutschen so überaus 
schwierig ist, so wird man für die notwendige Begrenzung der Spondeus- 
fäUe zu einem physikalischen Instrument greifen müssen. Hat man 
denn nun mit diesen mühsam und zwecklos ausgeklaubten Ausnahmefällen 
etwas dem griechischen Spondeus entfernt Ähnliches erreicht? Dem 
griechischen Spondeus, der als eine charakteristische regelmässige Er- 
scheinung so bestimmt, so gleichmässig, so unmittelbar leicht fasslich und 
so häufig in griechischen Khythmen auftritt? IFnd weiter! Wenn nun 
dieses Schmerzenskind von deutschem Spondeus überhaupt nur da zu 
finden wäre, wo man ihn nicht braucht, z. B. in sogenannten trochäischen 
und jambischen Khythmen, nicht aber da, wo er notwendig werden und 
damit seine Eigenschaft erst bewähren könnte, wie z. B. in sogenannton 
daktylischen Maassen? Hätte dann immer noch der Spondeus in deutschen 
Khythmen etwas zu bedeuten? Wohl kaum. Und ein einziges Beispiel 
wird durchschlagend beweisen, wie Einem gerade an der entscheidenden 
Stelle der sogenannte Spondeus mit einer unbetonten Länge in der Senkung 
unter den Händen zerrinnt. Man spreche: 

„Der heulende \ Stürm peitscht \ Himinel wnd Meer,'^ 
Wer das Versmaass mit dem Auge zu messen gewohnt ist, wird sich 
hier freuen, denn peitscht ist doch ganz gewiss eine lange Silbe und 
steht an Stelle zweier Senkungen! Nein, es steht nicht an Stelle zweier 
Senkungen! Denn wer bei feinem Ohr den Vers laut und ungekünstelt 
spricht, wird sofort hören, dass peitscht nur an der Stelle der zweiten 
Senkung zwischen Sturm und Himmel erklingt und nicht allein un- 
betont sondern auch kürzer ist, als wenn man*s ausser obigem Zusammen- 
hang spricht. Dennoch ist auch die erste Senkung mit ausgefüllt, aber 
durch das mächtige aushaltende Wort Sturm, welches sich auf dieselbe 
hinüberschwingt. Man schlage nur den Takt dazu, wenn man den 
Vers spricht! 
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Das letzte Beispiel (dem sich im positiven Teile noch eine ganze 
Beihe anschliessen werden) zeigt zugleich, wie es im deutschen Bhythmus 
überhaupt nicht in erster Linie auf die Lautmenge der einzelnen Silben 
ankommt, sondern darauf, wie stark (und ausnahmsweise wie lange) 
die Sprechmuskeln auf den einzelnen Silben, gemäss deren Bedeutung im 
Zusammenhang, gespannt sein dürfen. Solange man dies nicht bemerkt, 
konnte jene hartnäckige Verirrung der Deutsch- Antiken dauern. Sie wird 
durch diese Entdeckung, die ich im positiven Teile eingehender ausführe, 
wie von selber enden. 

Wir wollen aber dem geträumten Spondeus immer noch von einer 
andern Seite beikommen. 

In der altgiiechischen Sprache mit ihrem jedenfalls schwachen und 
durch die Musik im poetischen Rhythmus ohnmächtig gewordenen Accent 
hatte (mit wenig Ausnahmen) jede Silbe ihre feststehende Klangdauer, 
und bei der einfachen klaren Scheidung von Längen und Kürzen in der 
leichtfliessenden Sprache war es daher bei recitativischem Vortrag selbst- 
verständlich, dass zwei Kürzen dasselbe Zeitmaass wie eine Länge haben 
konnten, und dass eine Länge an Stelle zweier Kürzen wiederum dasselbe 
Zeitmaass behielt wie eine Arsis-Länge neben ihr. Man merkt dies bei 
blossem deutlichem Sprechen eines Hexameters, z. B. des folgenden: 

„Avrd^ Navoixda XevxMevos akXo vorjoev." 

Der Rhythmus dieses Verses lässt sich, recitati vischen Halbgesangsvortrag 
vorausgesetzt, mit Notenzeichen etwa folgendermaassen geben: 
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Man versuche nun einmal, einen deutschen Hexameter nach ebensolchem 
viervierteltaktigem Schema zu sprechen, etwa diesen aus Vossens Luise: 

„Hielt der redliche Pfairer von Grünau heiter ein Gastmahl" 
nach dem Schema: 
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Wollte man einen solchen Vers recitativisch vortragen, so wäre er damit 
vielleicht leidlich gut ins viervierteltaktige Schema zu bringen ; wer aber 
den praktischen Versuch wagte, die ganze „Luise" oder das ganze „Her- 
mann und Dorothea" und andere solche versificirte Novellen recitativisch 
vorzutragen, der würde gewiss etwas ungeheuer Langweiliges zu Stande 
bringen. Auch sind die deutschen Hexameter überhaupt nicht für den 
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recitativischen Vortrag gedichtet, sondern höchstens für den blos ge- 
sprochenen (wenn nicht gar blos für's Auge), und wer sie auch immer 
vorträgt, wird sich unrettbar zum Gebrauch des Tripeltaktes (Dreiviertel- 
taktes) verdammt sehn, während der griechische Hexameter notwendig 
Quadrupeltakt (Viervierteltakt) gehabt haben muss. Der Tripeltakt*) 
schliesst nun den Spondeue an und für sich schon aus, denn in diesem 
Takt können ganz unmöglich zwei Taktteile an Zeitdauer gleich der 
Takthälfte sein, weil jede einzelne Silbe an und für sich ein Dritteil 
des Taktes beansprucht. Diese simple Bemerkung zeigt, wie himmel- 
weit der sogenannte deutsche Hexameter von seinem griechisehen Ur- 
bild verschieden ist, wie er in seinen Grundelementen bereits etwas 
ganz Anderes ist und durch sie schon dem protegirten Spondeus den 
Eintritt verwehrt. Und damit ist die Vertretung eines sogenannten 
deutschen Daktylus durch einen Spondeus überhaupt ausgeschlossen. 
An den Tripeltakt dachten freilich unsre Hexameterdichter nicht im 
Entferntesten; sie meinten Hexameter zu bauen wie die Griechen, und 
dazu brauchten sie Spondeen. Aber sehen wir zum Überfluss noch 
des Beispiels halber, was aus dem Papier-Spondeus „Grünau" wird, 
wenn wir obigen Vers sprechend vortragen! In „Grünau" sollte natürlich 
nach der Absicht des Dichters die an Stelle zweier Senkungen gebrauchte 
Länge „au" die Dauer der beiden Senkungen haben; man versuche 
nun einmal den obigen Hexameter so zu sprechen, dass in „Grünau" 
die zweite Silbe die Dauer zweier Senkungen hat, und man wird sehen, 
dass dies nicht anders geht, als indem man etwa liest: „Grüna — u". 
Ob die Sprache das erlaubt? Liest man aber den Vers natürlich, so 
ergibt sich, dass ein Diphthong wie „au" in „Grünau" den betreffenden 
Versfuss nicht vor Fährlichkeit bewahrt, denn unser Hexameter schleift 
in dem Versfuss „Grünau" ebenso wie im ersten Versfuss auf; es ist 
ein Hemmschuh unter der Kutsche, der die Silben Hielt und Grün 
nicht umrollen lassen will. Dieser Hemmschuh ist das Naturgesetz 
der Beharrung. Was? fragt ihr! Naturgesetz in der Metrik? Ja, 
sage ich, aber ich verrate vorläufig weiter nichts. 

Ich habe mich's einen erschöpfenden Kampf kosten lassen mit 
dem deutschen Spondeus, denn dies gedehnte Gespenster-Ungetüm hat 
in den befangenen Köpfen ein zähes Leben geführt; ich hoffe aber, 
er hat's geführt! 



*) Vergl. R. Benedix, „Das Wesen des deutschen Rhythmus**, S. 91 f. 
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Der ganze Fehler unserer Deutsch-Antiken ist die Selbsttäuschung, 
in der sie meinen, nach Längen und Kürzen zu dichten, während das 
Sprachgefühl sie doch in Hebung und Senkung festhält, sodass sie nur 
da, wo ihre Gewandtheit in der Sprache aufhört, nach der eingebildeten 
Kegel künsteln. Sie merken den Widerspruch nicht, der darin liegt, 
weil sie ihre schönen Hebungen und Senkungen für Längen und Kürzen 
ansehn, weil sie nun einmal blind und taub in der vorgefassten Idee 
leben, das rhythmische Princip der Griechen müsse das einzige 
sein. Ein einziger Pentameter von Platen soll dies zum Schluss voll- 
ständig klarlegen: 

„Doch du erwm^tefest voll Rühe das tödtliclie BleiJ^ 

Gibt dies einen Pentameter, wenn ich die eingebildete Länge „voll", 
die an sich hier keinen Ton hat, ohne Ton in natürlicher Weise spreche ? 
Spreche ich aber den Vers als deutschen Pentameter mit der Arsis, 
die alsdann auf „voll" fällt, wird er da nicht ein Knittelvers? Platen 
hat einfach (man verzeihe mir dies Breittreten!) die Silbe „voll" nach 
antiker Prosodie als Länge genommen und an Stelle der Hebung, die 
ihm blos Länge ist, gesetzt. Das Beispiel ist schlagend für die 
lächerliche Beschränktheit des Durcheinanderwirrens des antiken und 
des deutschen Khythmenpiincips. 

Zu g^ter Letzt kann man übrigens als eine überzeugungskräftige 
Wahrnehmung für unsere Meinung anführen, dass das Gefühl für sprach- 
liche Hebung und Senkung beim Khythmus der Verse in uns Deutschen 
so ausschliesslich herrscht, dass wir sogar beim Lesen altgriechischer 
Verse unfehlbar die Längen als Hebungen, die Kürzen sowie Längen an 
Stelle zweier Kürzen als Senkungen sprechen and zwar so stark markirt, 
dass man darin nicht blos die Wirkung musikalisch-rhythmischer Arsis 
und Thesis erblicken kann. 

Nunmehr ist es wohl klar, was von der Behauptung Minckwitzens, • 
Goedekes u. A., dass die Zeit-Messung der Silben das Princip unseres 
Khythmus sei, zu halten ist. Es ist das Urteil der Kurzsichtigkeit, die 
in blinder Begeisterung für antike Poesie deren Formgesetze, wie sie 
weitläufig in der Schule gelernt worden, für die allein seligmachenden 
im Voraus als fest annimmt, ohne eine Ahnung davon zu haben, dass 
die deutsche Sprache ihre eigentümliche rhythmische Charakter-Ent- 
wickelung hat und ihren eigentümlichen schönen Khythmus verlangt. 
Es ist verblendete Lobrederei, dass Klopstock uns mit der Einführung 
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klassischer Khythmen beglückt, dass Voss sie trefflich weiter entwickelt 
und Platen endlich ihnen das unübertrefflich höchste und reinste Ge- 
präge gegeben. Wir haben schon genügend Beispiele von diesem „reinsten 
Gepräge" Platen'scher Ehythmen gehabt, und wer deren noch mehr ver- 
langt, der kann unter 186 Platonischen Epigrammen gerade 151 als 
Knittelverse finden. 

Dieser und jener könnte wohl noch fragen : Wie ist es aber nur 
möglich, dass zwei so nah verwandte, aus derselben Wurzel entsprossene 
Sprachen in ihrer poetischen Ehythmik so unvereinbar auseinander 
gehn sollen? 

Dieser Frage gegenüber gebe ich zusammenfassend noch Folgendes 
zu erwägen: 

Das Altgriechische war mit seinem massigen Gebrauch der Kon- 
sonanten eine leichtflüssige Sprache und hatte in allen Silben augen- 
scheinlich nur volltönende Vokale, und dass der Accent in einer leicht- 
flüssigen Sprache mit überall vollen vokalischen Klängen wenig Macht 
hat, sehen wir schon am Französischen. Darum konnten im Alt- 
griechischen die überaus leicht als zwei Grundelemente scheidbaren Längen 
und Kürzen mit ihren vollklingenden Vokalen, deren Vollklang in der 
Poesie vom musikalischen Ton durchdrungen und damit noch mächtiger 
ward, gegen die schwächere Macht des Accents gewissermaassen die 
Herrschaft; im poetischen Bhjthmus ausüben. 

Sie konnten aber diese Herrschaft, wie gesagt, nicht durch sich 
allein ausüben, sondern erst mit Hilfe des musikalischen Tones, der 
sich infolge der eigentümlichen Vortragsbedingungen der altgriechischen 
Poesie mit ihnen verband (wie ja überhaupt alle Formen altgriechischer 
Poesie sich nach den Erfordernissen des freien Vortrags entwickelt 
haben, da es eine „Schaupoesie" wie bei uns bei den Griechen nicht 
gab). Der Rhythmus altgriechischer Dichtkunst war also wesentlich 
musikalisch. 

Was nun die Vortragsweise*) in den einzelnen Zweigen alt- 
griechischer Poesie betrifft, so steht fest, dass die Lyrik durchaus eine 
gesungene war (gesprochene Lyrik wächst wohl erst aus der Papierpoesie 



*) Vergl. hierüber S. 59 fF. in der Schrift „Das Wesen des deutschen 
Rhythmus" von Roderich ßenedix, dem ich über diesen Punkt Vieles ver- 
danke! 

AssmnSf Die äussere Form in deutscher Biehtlcnnst. 4 
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unserer Kultur); auf die Art der Verbindung von Wort und musikalischem 
Ton in dieser Lyrik kommen wir im nächsten Abschnitt zu sprechen, 
man kann sich dieselbe unschwer denken, da gesungene Lyrik uns selbst 
nicht fremd ist. Wie aber sollen wir uns die Anwendung des musika- 
lischen Tones im griechischen Epos und Drama vorstellen? Zur Lösung 
dieser Frage an unsere Opern zu denken, würde zunächst irre fahren, 
denn in den meisten dieser bis jetzt noch ziemlich verfehlten Schöpfungen 
ist im Grossen und Ganzen die Musik Alles, das Wort nur Sündenbock 
und verdient meist auch nicht, etwas mehr zu sein. Wir versetzen 
uns am besten geradewegs auf altklassischen Boden. Wenn die Epen 
der alten Griechen im Freien, vor vielem Volke, vorgetragen wurden, 
so ist es erklärlich, weshalb die Erzähler Sänger hiessen. Sie mussten 
Sänger heissen als wirklich Singende, nicht wie bei uns, wo dieser 
Name far Dichter gebraucht, eine schwächliche Übertragung geworden 
ist. Sie hiessen Sänger, denn sie mussten, um sich weithin verständlich 
zu machen, sich ganz von selber zum Singen neigem XJm das zu ver- 
stehn, denke man nur an das Kommando bei Artillerie oder Kavallerie, 
das ja, wofern es gut ausgeführt wird, zweifellos ein singendes ist (ja 
selbst beim Kommando für Infanterie finden sich Spuren des Hinneigens 
zum Singen). Die Notwendigkeit, weithin verständlich zu sein, drängt 
hier zu aushaltenderem, also gedehnterem und mit verstärkter Klang- 
fülle ausgeführtem Sprechen, welches Beides unmittelbar in den musi- 
kalischen Ton überführt, so zwar, dass wegen der ausschliesslichen 
Wichtigkeit des Wortverständnisses eine bestimmte einzige Tonhöhe 
möglichst lange beibehalten wird und nur wenige und einfache Intervalle 
zum Zwecke der Hervorhebung oder des notwendigen Nachlassens sich 
einstellen. Denkt man sich dieses Eeden mit musikalischem Ton in 
entsprechendem Maasse reiner und feiner und mannigfalter ausgebildet 
auf den Vortrag griechischer Epen übertragen, so wird man nicht weit 
von einer richtigen Vorstellung desselben entfernt sein, und man braucht 
nicht gerade so weit zu gehn, ihn der Weise der Eecitativen in Oper 
oder Oratorium an die Seite zu stellen, um ihn als Halbgesang be- 
zeichnen zu dürfen. Dass nun auch die Dramen der Griechen mit 
musikalischem Tone vorgetragen werden mussten, ergibt sich aus der 
Beschaffenheit der altgriechischen Theater. Diese waren oben unbedeckt 
und von so grossem Umfang, dass es undenkbar ist, dieselben mit ein- 
fach gesprochener Rede überallhin verständlich auszufallen. Eoderich 
Benedix weist mit Recht die Erklärung als ungenügend zurück, wonach 
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etwa die Anwendung besonderer akustischer Gesetze im Bau der antiken 
Theater und der Gebranch eines Schallrohrs in der Maske allein die Ver- 
ständlichkeit der gesprochenen Bede bewirkt hätten, denn dabei wäre 
ein langsameres und singendes Sprechen noch immer unerlässlich gewesen. 
Letzteres aber lag näher, musste weitaus genügen und daher selbst dort 
Hauptsache sein, wo man etwa die Schallwirkung durch jene künstlichen 
Mittel zu vervollkommnen strebte. Und Benedix macht seine hier ver- 
tretene Ansicht bis zur Sicherheit wahrscheinlich, indem er sehr fein be- 
merkt, wie viel richtiger es sei, dass man grosse Theater für die 
Vortragsweise baute, die man schon hatte, als dass man die- 
selben erst errichtete und hinterher die Weise erfand, wie 
man in ihnen sprechen konnte; indem er femer darauf hinweist, 
dass nur auf diese Weise erklärlich werde, wie die Chöre in einzelnen 
Stellen zusammensprechen konnten (wie ja auch das Zusammensprechen 
eines Chores oder einer Volksmenge in Schillerischen Volksscenen ohne 
einen Anflug von Singen unausführbar sei), wie der Versrhythmus den 
Tanz begleitete, wie femer nur so der künstliche Versbau in den Chören 
und in der Lyrik überhaupt (in welchen beiden gewiss ein ausge- 
bildeteres Singen eintrat) bestehen konnte,*) und wie endlich die oft 
gehäuften Interjectionen in den griechischen Chören, die meist keinen 
Wortsinn haben und nur Empfindungslaute und daram blos gesprochen 
unangenehm sind, in gedachter Weise halbgesungen von guter und grosser 
Wirkung werden konnten.**) 

Wenn also der Vortrag griechischer Epen und Tragödien ein 
singendes Sprechen war, so ist mit dem dabei eintretenden musikalischen 
Ton und bei der Beschaffenheit der griechischen Sprache die Herrschaft 
der Tondauer, der Länge oder Kürze der einzelnen Silben, und die Nicht- 
rücksichtnahme auf den Accent im Ehythmus griechischer Dichtkunst 
hinlänglich erklärt. Dieser Ehythmus war eben ein musikalischer. 



*) Ich werde im nächsten Abschnitt bei Besprechung altgriechischer 
Lyrik zeigen, wie sich der reichgegliederte Rhythmus derselben nur aus ihrem 
Anschluss an die Musik erklärt. 

**) Ein jedenfalls sehr glücklicher Gedanke (wenn auch hier nicht eigent- 
lich zum Beweis verwendbar) ist auch der Hinweis Benedixens auf die Mög- 
lichkeit einer Abstammung unsrer Kirchenlitanei (eines Gesanges, der ohne 
Melodie, ohne Harmonie, ohne musikalischen B!hythmus, also keine Musik, 
sondern nur musikalisches Sprechen ist) aus der griechischen Tragödie. 
S. i. a. W. S. 61. 

4* 
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Hatte nun die deutsche Dichtkunst sich unter gleichen äusseren 
Umständen entwickelt wie die griechische, so hätte sich, soweit die vor- 
drängende durchgängige Betonung der inhaltlich bedeutendsten Silben in 
der Sprache nicht hinderlich war, bis zu einem gewissen Grade eine 
Bücksichtnahme auf Länge und Kürze herausbilden können; denn noch 
im Altdeutschen zeigen sich die volltönenden Längen, selbst in den 
Endungen, so stark wirkend, dass sie auch gegen den Accent mächtig 
heraustreten. Die Endungen aber sind im Neuhochdeutschen fast bis 
zur Vokallosigkeit abgeschwächt, und nur noch die betonten Silben heben 
sich stark von den andern ab. Zudem ist die äussere Formenbildung 
in unserer Dichtkunst unabhängig von der Musik, ist rein sprachlich. 
Einzig die betonten Silben können daher im Neuhochdeutschen die Grund- 
pfeiler des Bhythmns bilden, und die unbetonten kommen selbst mit der 
längsten Länge nicht dagegen auf. Der wesentliche Unterschied der Form 
beider Poesien ist damit ganz ausser Zweifel. Mit Hebung und Senkung aber 
ähnliche Gebilde wie mit Länge und Kürze schaffen zu wollen, ist, wie oben 
bewiesen, einerseits unmöglich und würde andererseits einen neuen wesent- 
lichen Unterschied nicht aufheben, der darin liegt, dass man im Deutschen 
die betonten Silben (d. h. also die inhaltlich bedeutenderen Silben) in 
den guten Taktteil (um mit der Musik zu reden) setzen muss, während 
das Griechische von einer ähnlichen Beschränkung nichts weiss, da es 
lange und inhaltlich hervorragende Silben ganz unbeschadet ihres Inhalts 
in den schlechten Taktteil setzt. 

Im Neuhochdeutschen fordert das unbeirrt durchgehende einzige 
und machtvolle sprachliche Betonungsgesetz unabweisbar nach natür- 
lichem Eecht die Herrschaft auch im schönen Ehythmus. Ja selbst 
im Griechischen hat die Zeit das musikalische Princip der Längen und 
Kürzen des Herrscherthrones in der Verskunst beraubt. Schon im Alt- 
griechischen zeigt sich, dass bei mehr gesprochenen Versen (wie in 
Dramen) hie und da der Accent als Hauptprincip durchzudringen sucht; 
nachdem aber mit althellenischer Kultur auch die alte Dichtkunst mit- 
sammt ihrer Vortragsweise untergegangen, verschwand der eigentüm- 
liche althellenische Bund zwischen musikalischem Ton und Silbendauer 
gänzlich, und die neugriechische Dichtkunst bildet ihre Verse nur nach 
den rhythmischen Gesetzen der gesprochenen Sprache, wodurch die 
Hebung als Herrin angenommen ist, und diese Hebung (bez. Betonung) 
ist im Neugriechischen so mächtig, dass sie ursprünglich kurze Vokale 
sogar sehr lang macht. Der altgriechische musikalisch-poetische Ehyth^ 
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mus ist für Neugriecfaen ein verlorener Standpunkt und ist in An- 
wendung auf deutsche Yerskunst ein Zeichen von gelehrter Eurz- 
sichtigkeit. 

Gegen dieses Ergebniss kann sich nur der verirrte Voreilige sperren, 
der die Mängel deutscher Verse nicht aus ihren natürlichen Ursachen 
zu erklären weiss, sie aber dennoch ohne viel Federlesens meistert — 
nach fremden Begeln, die er in der Schule gelernt, mOgen diese nun 
am Platze sein oder nicht. Es macht den Voreiligen nichts aus, dass 
man diese fremden Begeln nicht principiell durchführen kann, wenn 
sich nur hie und da ein kleiner geistreicher Scheingrund an den Haaren 
herbeiziehn lässt, wodurch man jenen einen wenigstens teilweisen Halt 
in leichtgläubigen Köpfen verschaffen kann. Hätten die EUenmetriker 
sich nur einmal bemühen wollen, ihre Messungs-Theorie in der Praxis 
der deutsch-antiken Dichter principiell, in ihrer Ganzheit, nachzu- 
weisen, so müssten sie gemerkt haben, dass ihre Silbenmessung rein 
illusorisch ist, dass die Längen und Küi-zen der deutsch-antiken 
Dichter eitel nichts sind als sprachliche Hebungen und Senkungen, und 
dass diese Dichter gerade da, wo sie ausnahmsweise wirklich einmal 
Silben nach der Länge auf dem Papiere messen, ihre Verse verderben. 
Allein was brauchten sie zu beweisen? Ihre fixe Idee, dass die deutsche 
Dichtkunst dasselbe rhythmische Princip wie die altgriechische haben 
müsse, stand ihnen so zweifellos unei*schütterlich fest, dass sie der Be- 
festigung derselben entraten konnten und teilweise es kaum der Mühe 
wert fanden, hie und da mit scheinbar wohlberechneten und logischen 
Ausfällen nach rechts und links die Gegner zu verscheuchen. 

Es ist erstaunlich, wie wenig man's gemerkt hat, dass diese so 
sicher sich dünkende deutsch-antike Logik, die sich in ihren stolzesten 
Vertretern nur ganz nebenbei auf Einzelheiten spielend einlässt, gerade 
auch in diesen Einzelheiten so schief ist. So behauptet sie auf Platens 
Wink hin, man könne deshalb nicht mit sprachlicher Hebung und Senkung 
rechnen, weil „Holzklotzpflock" nie daktylisch wirken könne, als ob 
solch ein Afterwort überhaupt einen Sinn hätte, und als ob die Sprache 
solch ein Wort voll dickster Plumpheit, selbst wenn es einen Sinn hätte, 
auch nur in der Prosa dulden würde. — Da behauptet ferner Tycho 
Mommsen (in der Schrift „Die Kunst des deutschen Übersetzers aus 
neueren Sprachen"): „Besonders muss der tFbersetzer die Konsonanten - 
Position in allen antiken Maassen aufs Schonendste behandeln." Man 
fragt vergeblich, wo und wie. Mit mehr Grund kann man ihn aber 
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fragen: Wenn der Übersetzer einen klassisch reinen und doch acht 
deutsch erscheinenden Rhythmus bilden soll (wie du offenbar verlangst), 
weshalb dehnst du deine schonende Behandlung der Eonsonanten- 
position nicht gleich auf alle deutschen Rhythmen aus? Sollen die 
unabhängigen deutschen Dichtungen nicht auch klassisch rein in* der 
Form sein? Oder sollten wir zwei verschiedene Grundgesetze klassischer 
Eeinheit in deutschen Rhythmen haben? 

Mit noch mehr Unverstand stellen Andere sogar die Behauptung 
auf, durch Einführung der Messung nach Länge und Kürze sei in deutschen 
Rhythmen das Ohr endlich zu seinem Rechte gekommen, während doch 
diese Einführung ganz zweifellos ihren Ursprung auf dem Papier 
griechischer und lateinischer Schulbücher hat, und durch das Ohr immer 
wieder Hebung und Senkung das Recht verlangen und auch in unseren 
besten lebensfähigsten Dichtungen erlangt haben. 

Hiermit werden wir wohl die deutsch-antike Silbenmessung genügend 
behandelt haben, um sie verurteilen zu können, und gehen nun einen 
Schritt weiter. 



2. Gegen deutsoh-antike Strophen und Verse. 



Wir haben gesehen, dass sogar die ärgsten Heissporne unter 
den Deutsch- Antiken (z. R Platen) in Wirklichkeit nur ausnahmsweise 
die Messung der Silben nach Längen und Kürzen versuchten, im 
Ganzen und Grossen aber unbewusst dem dunkel fahrenden Sprach- 
gefühl folgten und so ihre Verse trotz ihrer Theorie nach Hebung und 
Senkung bauten. 

Somit konnten wir also wohl die den Alten nachgemachten Verse 
als wirklich deutsche Verse anerkennen und brauchten nur diejenigen 
Mängel derselben zu rügen, in denen das Princip der Hebungen und 
Senkungen gestOrt wird durch das Phantom der Längen und Kürzen. 

Indessen zeigt es sich, dass bei den in direkter Kopirung alt- 
griechischer Bhjthmengebilde fabricirten deutschen Versen und Strophen 
noch andere, den Bau des Ganzen treffende ündeutschheit^n bez. Illu- 
sionen unterlaufen, und es lohnt sich deshalb der Mühe, den Wert der 
eigentlichen sogenannten antiken Strophen und Verse in deutscher Dicht- 
kunst noch besonders zu untersuchen. 

Vorher betonen wir noch einmal dies: Bei allen diesen mit hinkender 
Theorie und halber Kraft gezeugten, in der Wurzel kranken Ehythmen- 
gebilden trifft es vor Allem zu, dass sie die im vorigen Abschnitt ge- 
rügten Sprachverrenkungen und Sprachverhunzungen in erschrecklicher 
Menge aufweisen; indem sie schon hierin sich als unvollkommene Dich- 
tungen erweisen, geben sie sich aus Gründen, die nun folgen sollen, 
trotz der unbewussten Herrschaft von Hebung und Senkung als über- 
haupt undeutsch und illusorisch. 

Sehen wir dies zunächst an den deutsch -antiken lyrischen 
Strophen: 

Jedes rhythmisch vollendete Gedicht lässt seinen poetischen Rhyth- 
mus vermittelst des Ohres unverkennbar deutlich wahrnehmen. Es braucht 
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daher auch ein rhythmisch vollendetes Gedicht auf dem Papier nicht 
der herkömmlichen Schreibung (mit Markirung der Verse und Strophen), 
um seinen besonderen poetischen Bhjthmus beim Sprechen erkennen 
zu lassen. Versuchen wir es nun einmal, ob Wir beim Sprechen eines 
in fortlaufender Zeile geschriebenen Stacks aus einer der schönsten 
Elopstockischen Oden poetischen Bhythmus fühlen: 

Aus Klopstocks Ode „Der Kamin**: 
„Wenn der Morgen in dem Mai mit der Blüten erstem Geruch erwacht, 
so begrüsset ihn entzückt vom betauten Zweige des Waldes Lied; so etnp findet, 
wer in Hütten an denk Walde wohnet, wie schön du bist, Natur! Jtigend- 
lieh hellt sich des Greises Blick und dankt; lauter freut sieh der Jüngling; 
er verlässt mit des Behes leichterem Sprung den Busch und ersteigt bald 
den erhöhteren Hügel, stehet und schaut umher, wie der Wecker mit dem 
rötlichen F^ss auf die Gdnrge tritt, u/nd den Frühling um sich her durch 
das WeKn der frühen Jbuft sa^fl bewegt," 

Wer entdeckt hierin etwas Anderes als eine seltsame poetische 
Prosa? Fehlt es darin nicht an einem Etwas, durch das notwendiger 
Weise auch die Form aus dem Alltäglichen herausgehoben werde, wenn 
sie ein vollkommenes Crefäss der poetischen, vollkommenen Idee sein soll? 
Wer aber mehr als prosaischen Rhythmus darin zu entdecken vorgibt, 
der tut das höchstens in der dunklen Erinnerung gelesener griechischer 
Rhythmen; einen Begriff von ächter Vollendung der Poesie hat er nicht 

Auf dem Papier freilich sieht obige Poesie, geschrieben in Klop- 
stocks Weise, günstiger für jenen aus: 

„Wenn der Morgen in dem Mai mit der Blüten 
Erstem Geruch ertoacht. 
So begrüsset ihn entzückt vom betauten 
Zweige des Waldes Lied; 
So em/pfmdet, wer in Hütten an dem Walde 
Wohnet, une schon du bist. 
Natu/r! Jugendlich hellt sich des Grreises 
Blick utid dankt; lauter freut 
Sich der Jüngling; er verlässt mit des Behes 
Leichterem Sprung den Busch 
^ Und ersteigt bald den erhöhteren Hügel, 

Stehet, und schaut umher. 
Wie der Wecker mit dem rötlichen Fuss 
Auf die Gdnrge tritt. 

Und den Frühling um sich her durch das WeKn 
Der frühen Luft sanft bewegt . . . ." 
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Da haben wir ja auf einmal einen allerliebst regelmässigen Wechsel 
von langen und kurzen Zeilen! Das ist aber auch das Einzige. Einen 
regelvollen Rhythmus wird man auch so vergeblich drin suchen, und 
die Abteilung der Verszeilen ist nun gar ein Werk von wirklich när- 
rischer Willkür. Aber — hör' ich wieder — die Griechen hatten doch 
ein Gefühl für solche Bhythmen und teilten ihre Verse so ab? Ja 
freilich, die Griechen ! Wenn die Griechen ein Gefühl für solche Bhythmen- 
gebilde hatten, so muss das ein besonders feines Gefühl gewesen sein, 
und es muss nicht übel aussehn, wenn man sich stellt, als hätte man 
auch ein so feines, dem plebejischen Beindeutschen unbekanntes Gefühl. 
ihr Heuchler! Den Griechen gab ja diesen Bhythmus und diese 
Versabteilung nur die mit den Worten verbundene Musik, die uns 
hier ganz im Stiche lässt. 

Sehen wir uns aber vorläufig erst noch weiter um auf diesem 
Dichtungsgebiet! Lesen wir einmal Platens 18. Ode: 

„Mag aUrömische Kraft ruhen im Aschenkrug, seit Germama sich 
löwenbeherzt erhob; dennoch siehe, verrät ma/nche behende Form Borns 
wrsjprimgliche Seele, Borns Jüngling seK ich, um den stäubte des Übe- 
kämpf s Marsfeld, oder geteilt schäumte die Tiber, der voll kriegs- 
lustigen Smns, gegen Cherusker selbst, wwrfabwehrende Schilde trug. 

Dich als solchen gewährt gerne der Blick, Wie dich schuf einst 
attische Kunst jenes begeisterten weinstocknah/renden Gottes prächtige, 
doch zugleich schamhaft tveiche Gestalt, o Freund! Ja, dich m>ochf 
ich im Streit gegen den Inder sctiau^n, tvann dein Siegergespa/mi 
fleckige Po/nther zieh'n, dich cds Liebenden schau'n, wenn Ariadnen 
dein pu/rpurn sehniger Arm umschliessf 

Erinnert einen — um ein wenig abzuschweifen — solche Poesie 
nicht an den komischen Ernst, mit dem ein Knabe, der gern den 
Pastor spielt, vom Stuhl herunter predigt? Aber dies sollen vier schöne 
asklepiadeische Strophen und namentlich die zwei ersten davon nach 
den deutsch-antiken Schlafwandlern ganz besonders gelungen sein. Wer 
nur diese asklepiadeischen Strophen heraushören könnte! Ob sie der 
klassische Philolog heraushört? Ich bezweifle es. Wenn er sie aber 
heraushören will, so muss er vorher wissen, dass hier solche sein 
sollen, muss das Schema auswendig gelernt haben und muss dann beim 
Anhören aufpassen wie ein Heftelsmacher, um sie zu erfassen. Der 
naive Genuss der vorhanden sein sollenden schönrhjthmischen Form 
ist also hier ausgeschlossen; folglich kann diese Form überhaupt keinen 
Anspruch auf Kunstschönheit und auf das Prädikat „schönrhythmisch" 
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machen. Noch weniger kann sie das bei gewöhnlichen Menschenkindern 
und überhaupt bei nicht klassischen Philologen; solche mOgen noch so 
gelehrt sein^ sie müssen, um jene vier Strophen herauszufinden, durch- 
aus erst das Schema auf dem Papier vor sich haben (wie es vor* 
sorglicher Weise öfters in den Platonischen Werken über einschlagende 
Gedichte gedruckt ist) und es dann mühsam vergleichend in obiger 
Dichtung aufsuchen; dies Schema ist: 



v^v-/ — — <j y^ — v^ — 

\^W I V-/»y-/ — v^ — 

wv-y — "1 — wv^ — v^ — 

\u \^ — \y — 



Wenn wir hier von dem logischen Sprung Gebrauch machen, mit 
den Augen das nebeneinander anzuschaun, was mit dem Ohre nach- 
einander aufgefasst und begriffen werden sollte, so sieht das freilich 
auf einmal wunderbar regelrecht aus, und nun können wir wohl auch, 
mit einer Portion Ahnungsvermögen das noch nicht offenbarte Messungs- 
sjstem Platens anwendend, die zwei ersten Strophen (die ja die besten 
sein sollen) von einander und in Yerszeilen trennen: 

„Mag altrömische Kraft ruhen im Aschenknig, 
Seit Germania »ich löwenbeherzt erhob; 
Dennoch, siehe, verrät mancJie behende Form 
Borns ttrsprüngliche Seele; Borns 

Jüngling seh' ich, um den stäubte des Übekampfs 
Marsfeld; oder geteilt schäumte die Tiber, der 
VoU kriegslustigen Sinns, gegen Cherusker selbst. 
Wurfabwehrende Schilde trug,** 

Jetzt haben wir auf dem Papier Verse und Strophen glücklich ausein- 
andergeschnitten, wie sie der Dichter — hier der Versmacher — gewollt. 
Einen innern Grund aber für die gegebene Vers- und Strophenscheidung*) 
ersehen wir daraus nicht, denn diese ist hier faktisch nichts als wieder 
eine naive Taschenspielerei; man beschäftigt das Auge und lässt damit 
den Anspruch des Ohres nicht fühlbar werden, natürlich unbewusst. Es 



*) W. Jordan, „Der epische Vers der Germanen und sein Stabreim", 
S. 54: „Befriedigend wirkt die Strophe nur da, wo mit ihr zugleich der Ge- 
danke schliesst. Wo er sie durchbricht, wo er in ihrer Mitte endigt oder 
über ihren Schluss hinauswuchert in die nächstfolgende, da weckt die Strophe 
allemal die Empfindung des Missverhältnisses zwischen der gewählten Form 
und der inneren Notwendigkeit des Gegenstandes." 
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ist eben hier in Versen und Strophen dieselbe grundlose, lächerliche Ab- 
teilung, wie wir sie bereits bei den Versfüssen kennen gelernt haben. 
Alles mit völlig ungleichen und unzureichenden Mitteln den Griechen 
nachgeälTt. Die Versabteilung konnte man ausnahmsweise noch hie und 
da entschuldigen, wie aber kommt der Dichter zu obiger Strophenab- 
teilung? Bei den Griechen wäre diese Abteilung richtig gewesen. Aber 
warum? Nehmen wir einmal an, wir hätten statt der obigen deutschen 
zwei griechische Strophen mit einer vollständig entsprechenden Verteilung 
der Worte und Sätze auf Verszeilen und Strophen! Eine solche Strophen- 
trennung konnten gewiss auch die Griechen nicht nach einem stofflosen 
Schema vornehmen, und die Behauptung schiesst sicher nicht am Ziel 
vorbei, dass es einzig und allein die gesungene Melodie war, die an 
der Strophentrennungsstelle ihre Wiederholung begann und so eine neue 
Strophe bildete. Auch dieser Oberherrschaft der Melodie konnte sich 
die leichtflüssige Sprache gern fügen. Die altgriechische Strophe war 
also eine musikalische, als Ganzes sowohl wie in ihren einzelnen Teilen ; 
die Melodie erst gibt diesen Strophen den Taktgang oder Rhythmus, 
denn blos gesprochen haben solche Verse auch im Griechischen keinen 
regelvollen Taktgang; die Melodie nur vermag hier den Längen und 
Kürzen die verschieden notwendige Tondauer zu geben, veimöge deren 
sich dann diese Strophen in Taktwellen wiegen. Das mag auf die mannig- 
fachste Art geschehen sein, und man kann sich den Taktgang einer 
asklepiadeischen Strophe mit Notenzeichen ungefähr so vorstellen: 



1 i 1 
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f^'p 
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1 1 1 


1 1 1 
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Hier wäre also der Taktgang durch die Pause am Versende und durch 
die besondere Dehnung einiger Längen erreicht. Ein solcher Vorgang ist 
mehr als wahrscheinlich; seine Möglichkeit liegt darin, dass die ge- 
sungene Silbe durch eine massige Verlängerung oder Verkürzung in 
ihrem Sinne nicht beeinträchtigt und auch nicht störend für die Nachbar- 
silben wird, was beim blosen Sprechen sich anders verhält. Die musi- 
kalische Komposition kann sogar Gedichte mit wirklich wildem oder 
bei blosem Sprechen ziemlich unbändigem Rhythmus in einen gefälligen 
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ebenmässigeu Taktgang bringen; dies erhellt z. B. aus dem wunderbar 
frischen und ergreifenden, in seinem blosen Sprechrbythmus aber wild 
wechselnden Wanderlied von Geibel: „Der Mai ist gekommen*'. Zwar 
ist der Komponist dabei gezwungen gewesen, unbedeutende Silben hie 
und da länger aushalten zu lassen als bedeutendere, was den Fein- 
fühligen stört und das Lied der wirklichen Vollendung ermangeln lässt ; 
da indess der musikalische, gesungene Klang jede Silbe klar in die 
Empfindung und ins Bewufistsein bringt, so wird das Lied fast in seiner 
ganzen Fülle innerer Schönheit genossen. Unsere Lieder-Komponisten 
dürften freilich sonst etwas mehr Zartgefühl entfalten für den Wert 
der verschiedenen Worte und Silben gegen einander; sie nehmen für 
den musikalischen Ton so viel Freiheit in Anspruch, dass sie den Geist 
der Worte eines Liedes und somit auch seine volle Wirkung oft ver- 
wischen,*) wie z.B. in einer bekannten Komposition zu „Freude, schöner 
Götterfunken" das Wort „Freude", welches mit seiner vollen inneren 
Macht an der Spitze des Gedichtes steht wie ein das Ganze aus sich 
heraus entwickelnder Lebenstrieb, fast zu einem Nichts hinschwindet. 
Ob die Griechen sich hievon frei gehalten haben, muss dahin- 
gestellt bleiben; jedenfalls aber ist die Wahrscheinlichkeit fast Gewiss- 
heit, dass sie durch die Melodie ihren Liedern den Taktgang gaben, 
dass in der Zusammenwirkung von Silbendauer und musikalischem Ton 
der Rhythmus ihrer Lieder erst ein poetischer Bhythmus mit regelvollem 
Taktwellengang wurde. Es gibt freilich Leute, die da behaupten, es 
Hesse sich denken, dass die Griechen in ihren den blosen Worten nach 
des gleichmässigen Taktgangs entbehrenden lyrischen Rhythmen ein be- 
sonderes Gefühl für den Reiz des eigensinnigen Wechsels befriedigt 
hätten. Soll das etwa mit der durchaus klassischen Ruhe in griechischer 
Schönheit stimmen? Nein, das kurzsichtige Festhalten an dem allein 



*) Es ist haarsträubend, was Emil PaUeske (in seinem Werke „Die Kunst 
des Vortrags", S. 135) gegen unsere Meinung sagt: „Diejenige Musik, die 
nicht im Stande ist, das bischen Verstand eines singbaren Textes zum Ent- 
zücken des Hörers über den Haufen zu werfen, hat nur — Verstand zu ver- 
lieren und ist nicht der gewaltige Strom, den Schillers Gedicht so prächtig 
schildert. Soweit die Griechen ihre Epen und Chöre gesungen hätten, wären 
sie vollkommen berechtigt gewesen und waren bei ihren melischen Dichtungen 
berechtigt, dem Text zum Trotz allen Launen und Stimmungen der Musik 
nachzugeben.** — Also Musik hat Verstand zu verlieren! Die Epen der Griechen 
— und ihr „bischen Vorstand**! Und die Lust an der Musik auf dem harlekin- 
mäsöigen Überdenhaufenwerfen beruhend! — das ist mindestens reizend! 
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aufbewahrten Wortrhythmus ist gegen alle Erfahrung in rhythmischen 
Künsten ; man denke nur, wie unangenehm und unausfahrbar den tan* 
zenden Paaren die Aufgabe sein müsste, nach beliebigem Wechsel der 
Musik einen Takt Walzer, zwei Takte Schottisch, einen Takt Tyrolienne 
u. s. w. ununterbrochen nach einander zu tanzen ! Schon der sogenannte 
„Bairische", ein Volkstanz mit einfachem Wechsel von Dreiviertel- und 
Viervierteltakt, ist ungeschickt und reizt nur überschwellende bäurische 
Kraft. Ich werde übrigens späterhin darlegen, dass der ebenmässige 
Taktgang ein unbedingtes Erforderniss für schonrhythmische Dichtkunst 
ist. Dass ich mit meiner Vermutung in Betreff der Verwirklichung 
eines befriedigenden Bhythmus in der griechischen Lyrik das Eichtige 
getroffen, mag dadurch noch an Überzeugungskraft gewinnen, dass in 
den epischen Dichtungen der Griechen (bei denen die Musik sich -in 
schwächerem Maasse mit den Worten verband) die regelmässige Takt- 
länge in den Worten selbst gegeben ist. Letzteres war bei den lyrischen 
Dichtungen nicht vonnöten, da sie eben wirklich gesungen wurden, 
und erlaubten diese daher eine willkommene freiere Bewegung des 
Wortgefüges. 

Der musikalische Taktgang erklärt uns auch die sonst unbegreif- 
liche seltsame griechische Einteilung der Verszeilen nach Versfüssen; 
wären diese Versftlsse bei den Griechen, was sie den Deutsch-Antiken 
sind, bei denen sie von zusammengelegten Worten wie Häckselschnitte 
von der Futterbank fallen, so müsste man wirklich an dem uns so er- 
frischenden Wesen der Griechen ein wenig verzweifeln; es ist aber besser, 
Letzteres zu meiden, und nicht zu kühn zu behaupten, dass die griechischen 
Versfüsse musikalische Takte sind. 

Wahrscheinlich entstanden die Strophen oft zu gleicher Zeit mit der 
Melodie. Und ist es nicht überliefert, dass lyrische Gedichte in bekannte 
Melodien hineingedichtet wurden ? In der Tat ist es nur so denkbar, dass 
überhaupt in solche Strophen ohne Schnitzerei hineingedichtet werden 
konnte; denn in den blos gesprochenen Worten wirkt der beweglidhe 
Rhythmus dieser Strophen nicht so, dass er in der Empfindung unerzwungen 
nachklingt, ein Dichter hätte also ohne die Melodie nur mit unkünstlerischer 
wiederholter Nachzählerei eine zweite Strophe nach der ersten dichten 
können, falls die erste nicht winzig kui-z und daram leicht gegenwärtig 
gewesen. Während sich hingegen mit einer leichtbeweglichen Sprache 
und ohne Reimzwang bequem nach einer wohlgefälligen, in der Empfindung 
deutlich und in voller Gegenwart nachklingenden Melodie dichten liess. 
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Haben wir ja doch eine ähnliche Dichtungsweise im Deutschen bei der 
Erzengang von Schnadahüpferln und Couplets, obzwar Rhythmus und 
Strophenbau dabei weit einfacher ist! 

Ob im Deutschen ein solches Dichten in deutsch-antike Stro- 
phen hinein mOglich sei, haben wir nicht zu untersuchen; das Ergebniss 
würde auch bei der grossen Verschiedenheit des Siibengewichts im 
Deutschen wahrscheinlich verneinend ausfallen. Wir haben uns aber 
dabei nicht aufzuhalten, denn es handelt sich für uns um vorhandene 
Dichtungen in antiken Strophen; diese sind aber weder mit Melodie 
noch nach Melodie gedichtet worden, noch haben sie zu Kompositionen 
erheblich begeistern können, sie sind in ihrer als poetisch uugeniessbaren 
Form auf dem Papier stehen geblieben, haben sich nicht einmal den 
freien gesprochenen Vortrag erobert (weil sie in diesem keinen schön- 
rhythmischen Taktgang haben) und sind als pure Papierdichtungen 
nichts weiter als erkünstelte leblose Spielereien; und jedenfalls ist auch 
so viel sicher, dass sie mit den lyrischen Dichtungen der Griechen nicht 
in Beih' und Glied gestellt werden kOnnen, denn sie sind Machwerke, 
jenen — noch dazu ohne Anwendung aller Vorbedingungen — nach- 
geäfft. 

Zwar sind einige besser gelungene solcher deutsch-antiker lyrischer 
Dichtungen komponirt worden, so namentlich in herrlicher Weise von 
Franz Lachner das Lenauische 

„Äbendbild." 
„Friedliclier Abend senkt sich omfs Gefilde; 
Sanft entschlummert NattJir, um ihre Züge 
Schwebt der Dämmerimg zarte Verhüllung, wnd sie 

Lächelt, die Holde. 
Lächelt, ein schlummernd Kind in Vaters Armen, 
Der voll Liebe zu ihr sich neigt; sem göttlich 
Auge weilt auf ihr, u^n/d es weht sem Odem 

Über ihr Antlitz," 

Dieses zarte, in Idee wie Ausdruck göttlich schöne Gedicht, das der 
feinfühlige Lenau wenigstens streng in Hebungen und Senkungen gebaut 
hat, das aber nach dem Schema gesprochen keine volle poetische Wirkung 
übt, erhält in der Tat durch die genannte Komposition diese volle Wirkung 
und wird dadurch zu einem voUgeniessbaren Werk schöner Kunst. In- 
dessen ist die Vers- und Strophengliederung in der Komposition gänzlich 
aufgelöst und vernichtet. Der beabsichtigte Rhythmus ist also selbst in 
diesem als lyrisches Lied bestgeglückten deutsch -antiken Gedicht weder 
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im Text erreicht, noch in der Musik hergestellt, und Lachner hat Recht 
gehabt, sich nar an den Inhalt der Worte und nicht an den vorge- 
schriebenen eigensinnigen Bhjthmus zu halten, denn letzteren genau zu 
geben, wäre nur mit pedantischem Zwang möglich gewesen. Wenn also 
einerseits die Dichter ohne vorher vorhandene oder zugleich mit ent- 
stehende tragende Melodie nicht ungezwungen in solchen Formenschematen 
schaffen können, so können andererseits die Komponisten den darin beab- 
sichtigten Bhjthmus nicht ungezwungen herstellen, und überdies fehlt 
den allermeisten dieser Dichtungen das, was den Komponisten mit voll- 
begeisterndem lyrischen Schwünge durchdringen und hinreissen könnt«. 
Es ist also gar nichts damit anzufangen. 

Losgelöst also von ihrer hauptsächlichen Lebensbedingung, der Me- 
lodie, versagen diese Formen das Gefühl eines poetischen Ehythmus, und 
ihre Herstellung ist schablonenhafte Schnitzerei. Wahrhaft lächerlich 
aber wird diese Schnitzerei, wo sie sich mit der Hinzufügung eines neuen 
Beizes brüstet wie bei Budolf Gottschall, der sich Wunders was dünkt, 
dass er darauf verfallen ist, die edlen sapphischen und alkäischen Strophen 
zu reimen. Welche Reklame machende Neuheit! Damit meint er 
solche edle Formen ofTenbar noch mehr zu veredeln, während er doch 
einer unverständig nachgemachten Schönheit in bäurischer Weise un- 
passenden Putz anhängt Dafür folgende zwei Beispiele: 

Das Schema der alkäischen Strophe ist: 

v7 — v_/ — 0"| — v^O W 

~ — W — ^1 — vyv-/ <J 

— — \y — ^j — v^ — y^ 

— wv^ — wv^l — w — KJ 

Als eine gereimte solche Sti'ophe giebt nun Gottschall diese: 

• „Und sinken Völker in des Verderbens Schltmd, 

Der Satz des Elends bleibt <mf des Bechers Grtmd, 
So oft ihn auch im Strafgerichte 
Schmettert in Scherben die Weltgeschichte." 

In den ersten zwei Zeilen dieser Strophe, nach dem Schema gesprochen, 
kann man doch höchstens Knittelverse sehen. 
Das Schema der sapphischen Strophe ist: 

W ^ I WW — v^ ^ 

— W — C7 — jv^W — W — vlJ 

— W^vl/ — j V^W — W — ^ 
— v^ v_/ ^ 
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Ein von Budolf Oottschall gereimtes Beispiel solch einer Strophe ist: 

„Hier im Stulln TaJ cm der Bergeshalde, 
Friedlich rings umkränzt vom verschtoieg'nen Walde, 
Wo das Schuf im Teich, wenn der Abend dmsteri, 
Träumerisch flüstert,'' 

Auch das sind Knittelverse, wenn man's nach dem Schema liest; liest 
man*s aber ruhig in natürlicher deutscher Weise, so ersieht man, dass 
der Verfasser einen ganz leidlichen deutschen Schritt tanzt, während er 
den Griechen nachzutänzeln sich müht. 

Im Allgemeinen missrät die der erforderlichen Vorbedingungen entr 
bohrende Nachahmung antiker Strophen so sehr, dass sie in den aller- 
meisten Fällen weder poetischen Bhjthmus noch auch poetischen Geist 
enthält, sondern höchstens eine erzwungene geschraubte Eedeweise, einen 
WOrterschwulst. Selbst diejenigen, für deren Inhalt man im Allge- 
meinen schon Begeisterung mitbringt, leiden unheilbar daran, z. B. 
Platens 28. Ode: 

„Europa's Wünsche.^' 

1829. 

,,Heil dem Schwert, das heck der entnervten Staatshmst Netz ent- 
zweihaut, stürmende Helden waffnend: Schon erbebt Stambul, wnd es 
flattern ringsum christliche Fahnen! 

Nicht umsonst auf nähr st du, o Bhein, die Traube! Trotz des 
Korans such* in Johanmibergs Wein (ihn kredenzt Frewndschaft) der^ 
erschrockene Sulta/n süsse Betäubu/ng! 

Unser Deutschland trage den Witteisbacher Leu'n im Schild, hoch 
fliege der Adler Friedrichs; doch, wie Mahmud werde zu Staub die 
lichtscheu türkische Wülkür! 

Möge bald jedwede gemeine Selbstsucht, wo der Tod sei, fühlen, 
u/nd wo die Zuku/nft! Bauer leih'n Balsam wnd Gewürz der Mumie, 
Seele gewiss nicht !^ ^ 

Das ist doch wahrlich keine Poesie! (Und die Sprache: „lichtscheu-tür- 
kische"!) Es ist betrunkene Prosa. 

Wie bei diesen deutsch -antiken Dichtungen der Inhalt und die 
Redeweise leiden, zeigt recht deutlich auch folgende Stelle aus Bene- 
dixens oben angeführtem Werke (S. 111): „Wenn Platen sagt: 

-»Wevm tief du gedenkend erwägst, was je du verlorst, o Gemüt o^, 

so ist der Gedanke breit auseinandergezerrt, um den Vers zu füllen. 
»Wenn tief du gedenkend erwägst« ist eine reine Tautologie. Sollen 
wir noch mehr solche Stellen suchen? 
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y^Anapamiend die Kraft des Gemüts, wirkt Gutes und Schönes schafft, 
Auf dass in der werdenden Zeit bei Künftigen töne das Wort: 

Selig der Tag und die Bäume, 

Wo solch ein Berühmter gelebt* 

Diese Verse aus einem Trinkliede enthalten den einfachen Gedanken: 
wirkt Gutes nnd Schönes, dass eure Namen bei der Nachwelt geehrt 
werden. Man sehe nun, welchen Überfluss von nichtssagenden Worten 
Platen braucht, um die vier Verse seiner Strophe zu füllen. »Anspannend 
die Kraft des Gemüts« ist ganz überflüssig. Und soll es stehn, wie matt 
ist dann dieses Participium gegen den natürlichen Imperativ; nehmt eure 
Kraft zusammen! 

»Auf dass in der werdenden Zeit bei Künftigen töne das Wort,* 

Die werdende Zeit ist ein Pleonasmus, denn »Künftige« leben nur 
in der werdenden Zeit." 

Das Ergebniss der UntersuchuDg dieser deutsch-antiken Strophen 
ist also: Sie ermangeln des Bettes griechischer Lyrik, der Melodie; sie 
sind in ein todtes Schema, in welchem sie des poetischen Ehythmus bar 
erscheinen, zwangsweise hineingedichtet, haben zugleich damit eine ver- 
zerrte und verunstaltete Sprache und atmen so nicht einmal einen ge- 
sunden poetischen Geistesinhalt; ihr beabsichtigter Rhythmus kann auch 
mit Hilfe der Musik nicht hergestellt werden, und die allermeisten von 
ihnen kOnnen nicht einmal mit Aufgeben ihres rhythmischen Schemas 
durch Vermählung mit selbstherrlich rhythmisch gestaltender Musik zu 
einem wirklichen Dasein in schöner Kunst gelangen, da sie auch bei 
hohen Gedanken in ihrer hässlich verzerrten Erscheinung nicht geeignet 
sind, dass sich der Komponist durch sie auf die Höhe schöner Kunst, 
der Gewährerin erstrebter Vollendung, emporheben lasse. Die griech- 
ische Lyrik konnte hierin nicht strauchehi, denn in ihr gingen Dichter- 
genius und Musik von vornherein Hand in Hand und erreichten gemein- 
sam die Vollendung. Bei uns aber ist (vielleicht mit Ausnahme der von 
Alters her noch fortlebenden Volkslyrik im engem Sinne) dieser Bund 
nicht von Anfang an vorhanden,'") sondern Poesie und Musik gehen 
jede für sich den freien Weg selbständiger Entwickelung, und der poetische 
Genius sucht selbst in der Lyrik erst seine vollendete Verkörperung in 



*) Wie 68 sich ja bei Untersuchung der Formgesetze schönrhythmischer 
deutscher Dichtkunst überhaupt im Wesentlichen nur um Formen handelt^ 
die aus gesprochener (nicht gesungener) Sprache sich entwickelt 
A s s m u s , Die iassere Form in dentscher Diektlnuist. 5 
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der Sprache, bevor sich die Musik fttr ihn begeistert und, sich ihm ver- 
mählend, ihn mit ihrem weiblich zarten Hauche verklärt. 



Es ist kein grosses Wagniss, die deutsch-antiken lyrischen Stro- 
phen aus unseren poetischen Hallen hinaus und in die Eurapelkammer 
zu verweisen, denn sie haben sich in der praktischen Wirklichkeit längst 
als untauglich erwiesen und führen ihr Leben nur noch in den Blättern 
der Literaturgeschichte und in Schulzimmem und Studirstuben, wo es 
eben Leute gibt, die so tief in der Bücherwürmerei stecken, dass sie von 
vollendeter, d. h. vollen Lebens fähiger schöner Kunst keinen Begriff 
haben; das Leben geht aber über sie und ihren Bibliothekenstaub 
frisch und getrost hinweg. 

Es gibt aber nun ein deutsch-antikes Ehythmengebilde, das wenn 
auch kein schönes, so doch ein zähes Leben führt, obgleich es auch 
in seinem Dasein unabänderlich an's Papier gebunden ist; ich meine 
den vielgeliebten epischen Vers, den Hexameter. Wie wird es dem 
ergehn, der diesen gehätschelten unföruiigen Götzen angreift? Ich 
greife ihn aber an und blase keck den Opferdampf weg, der ihm un- 
aufhörlich geweiht wird. 

Er ist ein unförmiger Götze, der deutsche epische Hexameter; 
seine Anbeter haben ihn nur nicht genauer besehen in der Freude 
darüber, dass er einen leeren Platz ausfüllte. Hat ihn doch selbst 
einer unserer Dichterfürsten gebraucht! Liess er sich doch, wenn auch 
mit peinlicher Mühe, auf dem Papiere lesen und bot damit Abwechs- 
lung für die Bomanprosa! Dass er mehr Mühe machte als blose 
Eomanprosa, hielt man für sein gutes Recht, da er ja doch als Vers 
einer höheren Gattung von Dichtungen angehörte. Man wollte eben 
durchaus auch epische Dichtungen haben und hatte keine Ahnung 
davon, dass solche nicht für's Papier gemacht, sondern für den leben- 
digen Vortrag geschaffen werden sollen. Welche deutsche epische Hexa- 
meterdiclitung aber ist auch nur ein einziges Mal unabhängig vom 
Papier und mit voller poetischer Wirkung als ein Ganzes oder auch 
nur stückweise vorgetragen worden? „Luise" und „Hermann und Doro- 
thea" gewiss nicht; solches Glück wird diesen t)ichtungen überhaupt 
nie zu Teil werden? 

Diese Unmöglichkeit, die deutschen epischen Hexameterdichtungen 
mit voller Kunstwirkung frei vorzutragen, berechtigt an und für sich 
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schon, ihnen den Platz in reiner Poesie zu versagip. Es ist indessen 
lehrreich, die Untugenden des deutschen Hexameters (und nebenbei seines 
Sohnes, des Pentameters, und der Zusammenstellung Beider, des Disti- 
chons) auch im Einzelnen auseinanderzusetzen. Freilich hat man seine 
Untugenden mit schönen 'gewinnenden Worten gerade als besondere 
Beize herausgestrichen und überhaupt den polternden Kameraden in so 
überschwänglichen Lobeserhebungen fort und fort gepriesen, dass man 
fast nicht weiss, soll man ihn oder seine Anhänger zuerst beim 
Kragen fassen, soll man ihn oder seine Anhänger mächtiger schütteln. 
Auf jeden Fall wollen wir Goethes Frage, die er über eine Eeihe seiner 
Distichen stellt, und die darum auch eine logische Beziehung zum Hexa- 
meter allein hat, die Frage 

jyStehfi tms diese weiten Falten 
Zu Gesichte wie den Alten?^^ 

ernster zu Herzen nehmen, als es bis jetzt geschehen ist. 

Tycho Mommsen sagt (in der Schrift: „Die Kunst des deutschen 
Übersetzers aus neueren Sprachen**) bei Besprechung der Nachahmung 
antiker Verse: „ . . . obgleich auch der beste deutsche Hexameter im 
Grunde nur ein Spottbild eines griechischen oder lateinischen ist, so 
hat man doch auf dem Wege der Nachahmung rhythmische Gebilde er- 
schaffen, welche nicht sowohl die einfacheren Formen der Alten so 
analog wie möglich wiedergeben, als vielmehr (z. B. bei dem deutschen 
Hexameter und Pentameter) wieder neue Formen geworden sind, die 
sich ihre eigenen Wohllautsgesetze ausgebildet haben, die auch, was 
das Allermerkwürdigste ist, bis zu einem hohen Grade populär geworden 
sind, die zu der Hinlenkung vom Zerbröckeln durch fades Eeimge- 
klingel auf ruhige Entfaltung und volle energische Darstellung eines 
poetischen Inhaltes von Klopstock an aufs Vortrefflichste gewirkt haben, 
und die nicht mehr aus dem deutschen Volke verschwinden werden." 
Also auch der beste deutsche Hexameter nur ein Spottbild, und doch 
soll er nicht aus dem Volke verschwinden! Das wäre allerdings „das 
Allermerkwürdigste"! Nein, er soll nicht und braucht nicht aus dem 
Volke verschwinden, denn er ist noch nie in's Volk gedrungen, und 
sein hoher Grad von Popularität besteht in weiter nichts als darin, 
dass er von den klassisch Verbildeten als ein heiss begehrter Lücken- 
büsser begierig erfasst wird. Jedes unverbildete und fein benervte 
deutsche Ohr verschliesst sich ihm. So habe ich u. a. im März 1879 
im deutschen Verein für. Kunst und Wissenschaft zu London, nachdem 
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ich den GegenstaDd dieses Buches daselbst in einem freien Vortrag 
behandelt; im Laufe der darauf folgenden Diskussion von einem ge- 
nialen vielverehrten Darsteller epischer Dichtungen (einem Kaufmann) 
die laute Versicherung erhalten, dass er nie die deutschen Hexameter 
mit derselben Leichtigkeit, demselben WohlgeftLhl vortragen kOnne als 
andere Verse. Ich wage zu behaupten, dass geniale Schauspieler das- 
selbe sagen werden. Ich selber erinnere mich (man verzeihe die per- 
sönlichen Bezugnahmen auf meine Erfahmngl): Da ich als Knabe von 
zwölf Jahren meine wissenschaftliche Ausbildung bei einem Dorfpfarrer 
begann, gab mir dieser mein verehrter Lehrer eines Tages als einen 
besonderen Sporn eine Vossische Übersetzung der Odyssee mit nach 
Hause. Ich eilte heim und setzte mich in die Kammer. Wie wurde 
meine vorgefasste Begeisterung gedämpft! Kaum hatte ich einige 
Zeilen gelesen , so ging*s bald wie über aufgerissenes Pflaster, bald 
wie durch undurchdringlichen Nebel, bald wieder wie durch ein Laby- 
rinth u. s. f., d. h. bald fiel ich aus dem Rhythmus, bald war die Sprache 
vollständig undeutsch, bald war der Satzbau fast unentwirrbar u. s. f. 
Ich hatte schon damals meine knabenhaften Begriffe von einem guten 
Gedicht, dennoch versuchte ich hartnäckig wieder und wieder, das 
Widerstrebende zu bewältigen, endlich aber musste ich mir mit schwerem 
Herzen gestehn, dass es unmöglich sei, das Ganze als ein solches und 
voll zu geniessen, und mit eben so schwerem Herzen brachte ichs 
meinem Lehrer zurück, nicht ganz ohne das Gefühl der Beschämung. 
Die Überzeugung aber hatte ich, dass die Übersetzung misslungen sei 
(und ich nahm diese Überzeugung nie ganz zurück), und mit Ungeduld 
erwartete ich die Zeit, da ich des alten ehrwürdigen Homer eigene 
Zunge verstehn würde. Mit „Hermann und Dorothea", „Luise" u. a. 
habe ich später so ziemlich dieselbe Erfahrung gemacht; diese Dich- 
tungen habe ich allerdings oft genug bis zu Ende durchgearbeitet, 
aber es war auch ein wirkliches Arbeiten durch sie hindurch, und 
niemals habe ich sie mit unbeeinträchtigtem, mit freiem Wohlgefühl, 
niemals voll geniessen können (aus Gründen, die sich bald zeigen 
werden). — Ich verzeihe mir diese persönliche Abschweifung, weil ich 
mir sage, dass sie bei manchem meiner Leser ähnliche Erinnerungen 
wachrufen und so die Deutlichkeit meines Beweises durch einen Unter- 
grund persönlicher Erfahrung fördern werde. 

Ich behaupte also: Die deutschen epischen Hexameter sind schlechte 
Verse, selbst da, wo sie von bedeutenden Meistern (wie Klopstock, Voss, 
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Goethe) in bedeutenden Dichtungen und Übersetzungen gebraucht 
werden. 

Dass selbst die bestbekannten deutschen Hexameter unvollkom- 
mene Verse sind, geben auch ihre Verherrlicher zu, indem siejenen 
verschiedene Grade der Vollkommenheit zuerkennen. Am 
vollkommensten sollen die Vossischen Hexameter sein; wir haben schon 
einen Blick auf diese geworfen und werden hier einige Beispiele von 
ihrer starken ünvollkommenheit geben, deren Zahl jeder alsdann durch 
eigenes Nachsehn am rechten Ort um ein sehr Beträchtliches ver- 
mehren kann. 

Vor Allem sind unter den Hexametern der „Luise" ebenso wie 
des „Hermann und Dorothea" (auf diese beiden Dichtungen beschränke 
ich mich hier mit dem Hexameter) solche, die sich durchaus nicht als 
Hexameter geben wollen. Es gibt ebensolche widerspenstige Penta- 
meter, und ich führe absichtlich Beispiele von beiden Versen hier 
vermischt an, damit der, dem sie nicht auswendig gegenwärtig sind, 
seinen Witz an ihrer Feststellung und Unterscheidung versuche: 

„Meine Kinder, ich tcünsch' euch eine gesegnete Mahlzeit !^^ (Voss.) 
„Tut euch IMea hinfort! Tut, KindercJien, nimmer euch Leides, 
Bis euch scheide der Tod! Nu/n, Mütterchen, nicht so ernsthaft !^^ (Voss.) 
„UnvefTwelklich sprach' uns von der Tafel er anJ^ (Goethe.) 

„Äher die Biene nur findet die Süssigkeit aus.^'' (ders.) 

„Wohl, dem Züngelchen sagt mir, uoie gespi'ächig es sei.^^ (ders.) 

„Die Mutter ging indessen, den Sohn erst vor dem Hause zu suchen, 

auf der steinernen Ba/nk.^^ (ders.) 
„Deshalb sind Shakespeares schroffe Gestalten so scharf'^ (Platen.) 
„Hier ist Venedig; du kennst nun auch den Pfuhl und den Frosch/^ 

(Goethe.) 

„es ist die eigene Kappe, 

Die sich am Ofen dir leis um die Ohren bewegt,'^ (ders.) 

„Nein! Doch Niemand hörfs gerne; da bleibt es geheim.^'' (ders.) 

„Lass ein Vergissmeumicht sticken dir auf die Livree.^^ (Platen.) 

„Der wird emsig u/nd voll Eifers erlernen die Kunst '^ (ders.) 

,yWie sich die Torheit doch seihst in der Kälte noch rührt.^^ (Goethe.) 
„Scfhioer wird tmsträflich ein Bischof, ist nicht Frau 
Bischöfin gesellt ihm. Dennoch erzählt man, dass m^a/nch 

geistlicher Herr ehscheu in die Zelle sich einschliesstJ^ (Voss.) 

„Beiden das Gegenteil lächelt der schelmische Gott^^ (Goethe.) 

„Doch du erwa/rtetest voll Buhe das tödtliche Blei,^^ (PUten.) 



— 70 — 

^^Vor- imd Mitwelt spricht lauter und reizender mir.'' (Goetho.) 
„Um zu verhüten die Sorge seiner liebenden 

Mutter und ihre Fu/rcht vor dem Unfall'' (dera.) 

„Seit dem ersten, der dich mir so von Hei'zen verbaml." (ders.) 

Kein vernünftiger Mensch wird leugnen können, dass diese Veree,* 
natürlich gesprochen, teils keinen über die Prosa erhabenen Rhythmus, 
teils einen anderen, als- der Dichter gewollt, fühlen lassen, und dass 
sie nur als die beabsichtigten Verse gesprochen werden können, wenn 
man der Sprache Gewalt antut. Wer aber der Sprache Gewalt antut, 
der tut auch dem Sprachgefühl Gewalt, womit zugleich die Ver- 
sinnlichung der Dichtung unvollkommen ist Überdies straft sich dies 
Gewaltantun von selbst dem Gefühl gegenüber, denn die erzwungenen 
Verse sind jedem Fühlenden lächerlich. Liest man aber solche After- 
verse, wie es die Natur der Sprache verlangt, so mag man noch so 
geschickt darübergleiten , sie erzeugen mit geringen Ausnahmeteilen 
sofort das Gefühl eines Bingens zwischen Poesie und Prosa, wenn auch 
nicht immer bei dem Vortragenden, der sich unter Umständen hinein- 
verbohrt haben mag, immer aber beim Hörer; man steht beim Geniessen 
solcher Verse mit einem Fuss in schönrhythmischer, mit dem andern 
in prosaischer Rede; das kann unmöglich der Zustand sein, den voll- 
endete Dichtkunst erzeugen soll. Hiergegen sträubt sich nur der Kurz- 
sichtige, der nichts Besseres erreichbar glaubt und deshalb unseren 
epischen Hexameter festhält. Ihm ist sogar die Unterbrechung des 
poetischen Rhythmus durch den prosaischen schon als solche eine an- 
genehme Unterbrechung des ewigen Einerlei des Hexameters, ebenso 
wie er sich mit der eingebildeten glücklichen Wirkung der als Spondeen 
verkappten hinkenden oder ausschlagenden Versfüsse selig tröstet. In 
ihrem heissen Drange nach einer epischen Versform haben sich die 
Meisten ungestüm in den Hexameter verliebt als in den Ersten Besten, 
der in die Lücke tritt, die der Mangel an epischen Versen bei uns 
gelassen. Worein man aber von Anfang an verliebt ist, darin sieht 
man die Fehler als Tugenden und Reize. Davon, dass statt der Hexa- 
meter Besseres geboten wird, und dass man nur die Augen offen zu 
halten und dann zuzugreifen braucht, um 's zu fassen, haben die Meisten 
keine Ahnung. 

Oder hat man die Mängel des deutschen Hexameters gemerkt, 
gefühlt wenigstens, und sie doch mit Ergebung hingenommen? Um 
so schlimmer für die, welche sich so verhalten konnten! Wenn man 
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wirklich klar erkannte (wie Benedix i. a. W. S. 85, § 35 annimmt), dass 
schon im Lateinischen, welches doch wenigstens seinem Lautsjstem 
gemäss nach griechischen Begeln bequem sich messen Hess, der nach- 
gemachte Hexameter ,,bei weitem den Fluss, den rhythmischen Beiz 
nicht hat, den er in der griechischen Sprache besitzt ^ wenn man er- 
kannte, wie viel unbehaglicher sich das Deutsche (gemäss seinem dem 
griechischen weit weniger als das lateinische parallel gehenden Laut- 
sjstem) in den Fesseln des Hexameters bewegte — wenn man dies 
erkannte, und es dennoch den Leuten nicht einfiel, „die Fesseln weg- 
zuwerfen und der Sprache ihren natürlichen freien Lauf zu Jassen", 
nun so kann man eben nur staunen tt])er solche Ausdauer der Be- 
fangenheit. 

Aber noch eine £[leinigkeit gegen den deutschen Hexameter, die 
ebenso zum Staunen führt! 

Hielten auch die Dichter deutscher Hexameter ihre illusorischen 
Spondeen für wirkliche, „so sahen sie doch ein, dass selbst mit aller 
Gewaltsamkeit unserer armen Muttersprache nur wenig Wortfügungen 
abzuquälen waren, die einem Spondeus ähnlich sehen. Man hätte denken 
sollen, dass dieser Umstand sie vom Hexameter abgebracht hätte. Be- 
wahre! Man klagte über den Mangel an Spondeen, man hielt der armen 
deutschen Sprache wie einem Schulbuben die alten Sprachen als Muster 
vor und schmollte mit ihr." Aber das Schmollen währte nicht lange. 
Man durfte sich doch nicht blamiren als deutscher Dichter. Die deutsche 
Sprache musste sich doch der griechischen an die Seite stellen dürfen, 
die Hand stolz auf der Brust. Deutsche Hexameter mussten also her. 
Warum nicht? Kam es ja doch nur darauf an, den Stein der Weisen 
zu finden, Kleinigkeit für deutschen Geist! Und so ersetzte man, 
die Prüfung des dadurch Erreichten vorsichtig ablenkend, mit einer 
naiven Entschlossenheit sonder Gleichen die mangelnden Spondeen — 
durch Trochäen. 

„Ist das nicht eigentlich noch verkehrter?" fragt Benedix, und 
wir antworten: Gewiss ist es mindestens ebenso verkehrt, und wenn wir 
nun diese besonders bei Goethe häufigen höchst willkürlich in den Hexa- 
meter gesteckten lahmen Trochäen, die jeder an ihrer Lahmheit leicht 
entdeckt, zusammenfassen mit allem bisher über den deutschen epischen 
Hexameter Gesagten, so ist die Summa davon: dass an diesem Hexa- 
meter Alles schief ist und nichts der vom Dichter hineingelegten Ab- 
sicht entspricht. 
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Die obigen Beispiele schiefer und unmöglicher Hexameter lassen 
sich aus der „Luise'' und aus „Hermann und Dorothea'' ins Unglaub- 
liche vermehren; ich habe mich einmal der Neugier halber an's Aus- 
suchen schlechter Hexameter in „Hermann und Dorothea" gemacht, 
und da fand ich unter den 214 Hexametern des ersten Gesanges 176, 
d. h. 82,25 Procent schlechte Verse. Obgleich nun Voss, wie anerkannt, 
wenigstens in der „Luise" nicht so oft strauchelt, so steht es doch viel- 
fach mit seinen Hexametern nicht besser, und jene berühmte Verspottung 
der Form Jenaischer und Weimarischer Hexameter und Pentameter 
hatte Fulda*) wohl unterbleiben lassen kOnnen. Man ist indessen dank- 
bar dafür, dass die Hexameter- und Pentameterfreunde sich gegenseitig 
selber an den Ohren ziehen, denn dabei kommt es doch an den Tag, 
dass in ihrem eigenen Lager Uneinigkeit in Betreff jenes Eukukseies 
herrscht und somit dessen Heiligenschein sehr zweifelhaft ist. Lächerlich 
wird dieses gegenseitige Ausputzen in einem Beispiele Platens gegen 
Goethe; Platen sagt über „Hermann und Dorothea": 

„Hölpricht ist der Hexameter zwar, doch tvird das Gedicht stets 
Bleiben der Stolz Deutschlands, bleiben die Perle der Kunst,^^ 

Abgesehen davon, dass hier Platens eigener Hexameter wie auch sein 
Pentameter „holpricht" ist, bedanken wir uns schön für seine Prophe- 
zeiung. Wohl mag „Hermann und Dorothea" der Stolz Deutschlands 
bleiben, so lange man den geistigen Inhalt als gi'oss anerkennen muss; 
aber dass eine Dichtung in holprichten Versen, also in hässlicher 
Form, die Perle der Kunst bleiben werde, diese Prophezeiung sollte 
man doch bei Platen, dem berühmten Kämpfer für Formenschönheit, 
am allerwenigsten erwarten. Platen aber hat überhaupt ein halbver- 
standenes Ideal mit schülerhafter Begeisterung ergriffen und ist über 
diesen Zustand der Unreife nie hinausgekommen. 

Es ist nunmehr wohl zweifellos, dass unsere epischen Hexameter 
sich des Tadels nicht erwehren können, dass sie rhythmisch unvollkommen 
sind. Ihre rhythmischen UnvoUkommenheiten bestehen in den häufigen 
Versündigungen an der Sprache, die im vorigen Abschnitt behandelt 
worden sind, die sich aber auch ohne wissenschaftliche Untersuchung 
dem feinfühligen und geschmackvollen Leser verraten, indem er bald 
fahlt, dass der Vers stockt und aufschleift, bald aber sich ganz und 
gar im Lesen eines Verses verrennt, sodass er mit ihm von vorn an- 



*) Siehe dessen Trogalien. 
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fangen muss, was selbst dem besten Leser passirt, wenn er die 
betreffenden Dichtungen nicht vorher gründlich durctstudirt hat. Bei 
rhjihinisch vollendeten Gedichten passirt das nie. 

Die deutschen epischen Hexameter aber, die sich so wichtig gemacht 
haben, zeigen noch andere als rhythmische Mängel. Sie ergehen sich 
nämlich in der geliebten und gelobten epischen Breite bis zur philister- 
haft-epischen Langweiligkeit, und es zeigt sich das als eine haltlose 
Einbildung, was Tjcho Mommsen sagt, dass sie „zu der Hinlenkung 
vom Zerbröckeln durch fades Reimgeklingel auf ruhige Entfaltung und 
volle energische Darstellung eines poetischen Inhalts vou Elop- 
stock an auf's Vortrefflichste gewirkt haben." Wohl ist es an- 
maassende Verblendung, wenn Rudolf Gottschall behauptet, dasmoderne 
Epos verlange die Strophe und den Reim, denn Strophe und 
Beim mit ihren engen gleichmässigen Grenzen zwingen dazu, die an 
innerem Gehalt und innerer Ausdehnung unendlich verschiedenen ein- 
zelnen Momente eines Epos bald zusammenzudrängen in Strophe und 
Reim, bald in diesen zu dehnen, was keineswegs zur vollendeten Dar- 
stellung eines Stoffes gereicht. Das moderne Epos, welches Rudolf 
Gottschall im Sinne hat, ist überhaupt gar kein Epos, sondern es ist 
versificirte Novelle. Gottschall hätte sich die Aufrichtigkeit eines der 
besten Dichter solcher Epen, Paul Hejses, zu Herzen nehmen sollen, 
der seine dergestalten Schöpfungen bescheidener und kluger Weise 
„Novellen in Versen" nennt, obgleich unter diesen einige, die weder 
in Strophen noch Reime, sondern nur in einfache Verse gekleidet sind, 
als wirkliche d. h. unabhängig vom Papier vorgetragene Epen weit eher 
auftreten könnten denn irgend welche Strophen-Dichtungen. Zunächst 
soll sich hier aber zeigen, wie es sich mit Tjcho Mommsens Meinung 
von der vollen energischen Darstellung eines poetischen In- 
haltes durch unseren epischen Hexameter verhält; ich wähle dazu einen 
beliebig aufgeschlagenen Gesang aus „Hermann und Dorothea" und 
setze eine Stelle aus dem Anfang desselben hierher: 

,yÄl80 sprachen die Männer, sich unterhaltend. Die Mutter 
Cring indessen, den Sohn erst vor dem Hause zu stushen, 
Auf der steinernen Bank, tvo sein gewöhnlicher Sitz war. 
Als sie daselbst ihn nicht fa/nd, so ging sie, im Stalle ^ zu schauen, 
Ob er die herrlichen Pferde, die Hengste, selber besorgte. 
Die er als Fohlen gekauft, und die er Niemand vertraute. 
Und es saugte der Knecht: Er ist in den Garten gegangen. 
Da du/rchschritt sie behende die langen doppelten Höfe, 
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Liesa die Ställe zimick und die wohlgezimmerten Scheutien, 

Trat in den Garten, der weit bis an die Mauern des Städtchens 

Beichte, schritt ihn hindurch, u/nd freute sich jeglichen WacJistumSf 

Stellte die Stützen zurecht, auf deuten beladen die Äste 

Ruhten des Apfelbaums, wie des Birnbaums lastende Zweige, 

Nahm gleich einige Baupen vom kräftig strotzenden Kohl weg; 

Denn ein geschäftiges Weib tut keine Schritte vergebens. 

Also war sie an's Ende des langen Gartens (fekommen, 

Bis zur Laube, mit Geisblatt bedeckt; nicht fand sie den Sohn da, 

Ebensowenig als sie Ms jetzt ihn im Gat*ten erblickte. 

Aber nur angelehnt war das Pfm'tchen, da^ aus der Laube, 

Aus besonderem* Gunst, durch die Mauer des Städtchens gebrochen 

Hatte der Ahniwrr einst, der würdige Burgemeister. 

Und so ging sie bequem den trockenen Graben hinüber, 

Wo an der Strasse sogleich der wohlumzäunete Weinberg 

Aufstieg steileren Ffa^ls, die Fläche zu/r Somie gekehret 

Auch den schritt sie hinauf und erfreute der Fülle der Trauben 

Sich im Steigen, die kaum sich umter den Blättern verbargen. 

Schattig war u/nd bedeckt der hohe mittlere Laubgang, 

Den man auf Stufen erstieg von wibehauenen Platten. 

Und es hingen herein Gutedel und Muskateller', 

Bötlich bUme dameben von ganz besonderer Grösse, 

Alle mit Fleiss gepflanzt, der Gäste Na^chtisch zu ziei'en. 

Aber den übrigen Berg bedeckten einzelne Stöcke, 

Kleinere Trauben tragend, von denen der köstliche Wein kommt. 

Also schritt sie hinauf, sich schon des Herbstes erfreuend 

Und des festlichen Tags, an dem die Gegend im Juhel 

Trauben lieset und tritt, und den Most in die Fässer versammelt, 

Feuerwerke des Abends von allen Ch'ten umd Enden 

Leuchten und knallen, und so der Ernten schönste geehrt wird. 

Doch unruhiger ging sie, nacJidem sie dem Sohne gerufen 

Zwei- auch dreimal, und nur das Echo vielfach zumckkam. 

Das von den Türmen der Stadt, ein sehr geschwätziges, herklang. 

Ihn zu suchen war ihr so fremd; er entfernte sich niemals 

Weit, er sagf es ihr denn, um zu verhüten die Sorge 

Seiner liebenden Mutter und ihre Furcht vor dem Unfall. 

Aber sie hoffte noch stets, ihn doch auf dem Wege zu finden; 

Denn die Türen, die untre, so wie die obre des Weinbei'gs, 

Standen gleichfalls offen. Utul so nun trat sie in's Feld ein. 

Das mit weiter Fläche den Bücken des Hügels bedeckte. 

Immer noch wandelte sie auf eigenem Boden, und freute 

Sich der eigenen Saat und des herrlich nickenden Kornes, 

Das mit goldenei' Kraft sich im ga/nzen Felde beujegte. 

Zwischen den Ackern schritt sie hindurch, auf dem Baine, dem Fusspfad, 

Hatte den Birnbaum im Auge, den grossen, der auf dem Hügel 
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Stand, die Grenze der Felder, die ihrem Hause gehörten. 

Wer ihn gepflanzt, man kon/nf es nicht tmsen. Er war in der Gegend 

Weit imd breit gesehn, tmd berühmt die Früchte des Baumes, 

Unter ihm pflegten die Schnitter des Mahls sich zu freuen am Mittag, 

Und die Hirten des Viehs in seinem Schatten zu warten; 

Bänke fanden sie da von rohen Steinen und Basen, 

Und sie irrte sich nicht; dort sass ihr Hermann und ruhte, 

SasSf mit dem Arme gestützt, umd schien in die Gegend zu schauen 

Jenseits nach dem Gebirg', er kehrte der Mutter den Bücken. 

Sachte schlich sie hinan, und rührf ihm leise die Schulter. 

Und er wandte sich schnell; da sah sie ihm Tränen im Au^e.*^ 

Ich erkenne den Genius an, der diese Verse geschaffen, ich erkenne 
die Schönheit des Inhalts an, die in diesen Versen liegt, aber von 
vollendeter Kunstform kann hier nicht die Rede sein, wo schleppender 
Ehythmus, Langatmigkeit und undeutsche, künstlerisch gänzlich verfehlte 
Wendungen dem Ganzen den Charakter eines Entwurfes, wenn auch 
eines genialen und sehr ausgeführten, zweifellos geben. Ich will mich 
hier nicht weitläufig über die Mängel obiger Verse verbreiten, die ich 
eben angedeutet, denn was ich in Bezug auf den Ehythmus dieser 
Verse sage, wird jeder selbst herausfinden, der mir bisher gefolgt ist, 
und was die .Langatmigkeit der Darstellung und die verfehlten Wen- 
dungen im Ausdnick betrifft, so habe ich das Auffälligste davon durch 
den Druck herausgehoben, sodass mich auch in diesen zwei Punkten 
jeder leicht verstehn wird. Wer übrigens Homer kennt, wird wohl zu- 
gestehn, dass man beim Lesen obiger Verse den Eindruck eines direkten 
Übergangs unverdauter homerischer Wendungen in's Deutsche des Dich- 
ters bekommt. Denn — abgesehen von Anderem — was sollen blos 
diese vielen und, also, aber, und so nun u. dergl. hier? Was sollen 
diese überflüssigen und willkürlich in fremdartiger Weise gebrauchten 
Bindewörtchen? Ja, sagt man, Homer hat sie auch, und sie gehören 
einmal zur epischen Breite! Ich bitte euch! Homer hat noch mehr 
solche Bindewörtchen, und sie mögen dem Griechen, der sie ja auch 
in der Prosa reichlich hat, in seiner südlich natürlichen Geschwätzig- 
keit nicht anstössig gewesen sein, dem. Deutschen aber sind sie, selbst 
richtig gebraucht, schon in grösserer Menge unausstehlich, na- 
mentlich in der Erzählung, und nun erst gegen den Sprach- 
geist gebraucht! Dass aber solche gegen den Sprachgeist gebrauchte 
überflüssige Bindewörtchen ein sehr auffälliges allgemeines Charakte- 
ristikum in der Form der deutschen Hexameterdichtungen sind, braucht 



— 76 — 

man nicht erst aufzudecken. Und warum sind sie da? Sie sind im 
Homer so schön, so bequem und behaglich, und da hat man sie ohne 
viel Umsehens entschlossen wörtlich in's Deutsche übersetzt! Jungfer 
Deutsch wollte gern mit demselben Schmucke prangen wie Jungfer 
Griechisch und fragte nicht erst lange, ob er ihr auch steht! Diese 
Firlefänzchen von Wörtchen stehn aber deutscher Dichtkunst leider 
schlecht, und man kann in ihnen weiter nichts sehen als hohle, oft 
noch durch die Arsis besonders aufgestutzte Lückenbüsser, die den 
langen Vers vollmachen helfen. Das ist aber sehr lästig, denn es macht 
den Ausdruck langweilig. Tjcho Mommsens „energische Darstellung 
eines poetischen Inhalts" findet hier keinen festen Boden, wie sie über- 
haupt in den berühmtesten deutschen Heiameterdichtungen sich kaum 
irgendwo findet; sie sind matten Ganges, diese Dichtungen, es fehlt 
ihnen der gesunde deutsche Tritt, denn man hat Bede- und Darstellungs- 
wendungen in ihnen, die man zwar aufs Beste aus dem Griechischen 
zu übersetzen wähnte, die aber im Deutschen gar nicht wirken, 
was sie wirken sollen; kurz und gut, es finden sich so manche 
Stellen darin, wo die „epische Breite" als epistsher Brei erscheint. 
Der Ausdruck „epische Breite" selbst hat in dieser Hinsicht soviel ge- 
sündigt, dass man ihn füglich des Amtes entsetzen sollte. Die epische 
Ausfahrlichkeit ist eine schöne Sache, in den deutschen Hexameter- 
dichtungen aber wird sie oft zur spiessbürgerlichen, selbstgefällig- 
gemütlichen Weitschweifigkeit. Wer das nicht zugeben kann, der soll 
doch einmal Wilhelm Jordans Epos „Die Nibelunge" (namentlich den 
ersten Teil, die „Sigfridsage") vortragen hören oder doch wenigstens 
lesen. Von dieser Dichtung, die an epischer Ausführlichkeit herrlich 
-dasteht, in der aber kaum ein Bild oder Wort zuviel gegeben wird, 
in der jede Wendung geschickt in's Ganze eingreift und der Sprache 
keinerlei Gewalt antut, — von dieser Dichtung kehrt er nicht zu 
Vossens und Goethes epischen Hexametern zurück, oline darüber zu 
erstaunen, wie diese Verse in all ihrem Reichtum so ärmlich sind, wie 
sie bald mangelhaft angetan, bald mit überflüssigem Plunder einhergehn, 
wie sie so weit davon entfernt, voll, aber rein die geniale Idee zu 
gestalten. Goethe weiss wohl, dass der Dichter sich zusammenrafi'en 
soll zum vollen, weder zu schwachen noch überfliessenden Ausdruck, 
und er übt diese Tugend selber aus, nur nicht in seinen epischen und 
andern Hexametern. Wilhelm Jordan ist der deutsche Dichter, der 
da zeigt, was ächte epische Kunst ist; seine Dichtung ist in Formen 
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gestaltet, die auch in ihrem Rhythmus — obgleich dieser nicht durch- 
gehends schönrhythmisch ist — weit über allen deutschen Hexametern 
stehn, und die allen Schattirungen der dichterischen Idee gerecht werden.*) 

Man braucht aber nicht einmal die grossartige Dichtung Wilhelm 
Jordans herbeizurufen, um zu erweisen, dass die deutschen Hexameter- 
epen durch epische Dichtungen in anderen Versen übertreffen werden 
können, denn sie sind anderweitig abertroffen durch Dichtungen, die 
unrechter Weise eine bescheidenere Stellung einnehmen; ich erinnere 
an Herders „Cid", Scheffels „Trompeter" (der allerdings der Feile sehr 
bedürfte), vor Allem aber an die in sogenannten fünffüssigen unge- 
reimten Trochäen gedichteten zwei Epen ,4)ie Brüder" und „König 
und Magier" von Paul Heyse, welche letzteren zwei Werke von solcher 
Vollendung in Idee sowohl als auch in Sprache und Form sind, dass 
nur verschwindend wenige Verstösse gegen den natürlichen Rhythmus 
der Sprache darin enthalten sind. 

Wie er steht und geht, ist der deutsche Hexameter ein unge- 
schickter hässlicher Vers. Die Möglichkeit freilich, ihn an und für sich 



*) Auch das bei der ersten Begegnung Seltsame in ihr, der Stabreim, 
ist dem deutschen Epos forderlich und natürlich, und wer da behauptet, der 
Stabreim sei seiner Natur nach störend, der vergisst, was er mit dem durch- 
aus nicht als unnatürlich (wenigstens in der Lyrik nicht) verschrieenen End- 
reim erlebt hat. Ich nehme nämlich an, dass es jedem Fühlenden in seiner 
Kindheit mit dem Endreim ergangen ist wie mir: Wenn ich als angehender 
Schulknabe Verse las oder lernte, so wirkte der Endreim so stark auf mich, 
dass er mir den Inhalt der Verse gänzlich verdunkelte, und dass es mir 
immer geraume Zeit kostete, bis ich mit den Reimen so vertraut war, dass 
ich auch in das Verständniss der Verse eindringen konnte. Beim ersten 
Lesen der Nibelunge störte mich der Stabreim in ähnlicher Weise, doch 
nicht so mächtig und lange, beim zweiten Lesen empfand ich nur noch seine 
Schönheit. Wir müssen uns an alles Aussergewöhnliche erst gewöhnen, bevor 
wir's gemessen können, selbst an die ausserordentliche Schönheit, die uns 
etwa in Gestalt eines Weibes vor die Augen tritt. Man versuche hier aber 
ja nicht, mich mit meinen eigenen Worten schlagen und sagen zu wollen, 
wenn ich erlaube, dass man sich an den Stabreim gewöhne, müsse ich das 
Gleiche gegenüber den von mir charakterisirten rhythmischen Verzerrungen 
und Reimkünsteleien erlauben! Das muss ich nicht, denn beim Stabreim 
handelt es sich wirklich um eine überraschende, weil uns neue Schönheit, 
die unsem Geist befangen macht, bis sie ihm vertraut, während jene 
rhythmischen Verzemmgen und Reimkünsteleien Hässlichkeiten sind, die 
den Eunstgenuss immer und ewig stören, so sehr man sich auch an sie 
gewöhnt. 
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vollendet zu bauen, bleibt nicht ausgeschlossen; ein Dichter mit mo- 
derner Sprachgewandtheit könnte die entgegenstehenden Schwierigkeiten 
sehr wohl überwinden, könnte es namentlich wohl verwirklichen, jede 
der langen Hexameterzeilen dem Verse gemäss mit betonter Silbe zu 
beginnen, ohne seine Zuflucht zu Flickwörtern zu nehmen, und er könnte 
auch statt der illusorischen Spondeen andre Unterbrechungen der Ein- 
tönigkeit (wie sie später als der deutschen Khythmik eigen entwickelt 
werden sollen) anwenden. Doch würde dem Dichter bei der Länge 
der Verszeile, die schwerlich in jedem Augenblick in vollgefühlter Über- 
sichtlichkeit vor. ihm liegt (wovon die bekannten siebenftissigen Hexa- 
meter Zeugniss ablegen), eine gewisse ängstliche pedantische Sorge 
verbleiben und ihm somit ein freies Dichten unmöglich machen, worauf 
wir noch zurückkommen werden. 

Der Hauptschlag aber gegen den epischen deutschen Hexameter 
ist der Nachweis, dass er zum epischen Vers überhaupt nicht taugt, 
und ich eröf&ie diesen Nachweis mit einem kategorischen Epigramm 
Platens als Beleg dafür, dass selbst der entschiedenste Vorkämpfer der 
Deutsch- Antiken in diesem Punkt auf meiner Seite steht: 
„Gebrauch des Hexameters/* 

„Weil der Hexameter episches Maass den Hellenen gewesen, 
Glatibst du, er sei deshalb Deutsclien ein episches Maass? 

Nicht doch! Folge des Wissenden Bat! Zu kleinen Gedichten 
Wend! ihn an! Klopstock irrte, wie Viele, mit ihm," 

Der deutsche Hexameter taugt nicht zum epischen Vers wegen seines 
leichtfertigen hüpfenden Charakters. Dieser leichtfertige Charakter liegt 
nicht in den Daktylen au und für sich, nicht in den zwei Senkungen 
zwischen je zwei Hebungen, denn dass ein bewegter Khjthmus sehr 
wohl einen ernsten gemässigten Gang gehen kann, zeigen folgende drei 
Anfangszeilen aus dem 24. Gesang der „Sigfridsage" von Wilhelm Jordan: 

„So lag nun als Leichnam auf eben dem Lager, 
Auf dem ihn am Morgen die schöne Gemahlin 
Noch mirmig umfangen, die Krone der Mannheit" 

Diese ernsten, schmerzvoll ruhigen Worte, wie fliessen sie gelassen und 
würdevoll dahin ! Und diese rhythmisch bewegteren Worte erscheinen 
gelassen ohne die Hilfe eines einzigen eingebildeten Spondeus allein 
durch den ruhigen Vortrag, den sie gestatten. Nicht Daktylus, 
Amphibrachys, Spondeus, Jambus, Trochäus u. s. w. geben dem Vers 
je nach ihrem Wesen einen leidenschaftlich bewegten oder einen tän- 
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zelnden oder einen getragenen Charakter,*) sondern der Vortrag. 
Unser deutscher Hexameter aber erlaubt durchweg keinen gelassenen 
Vortrag. Er verursacht nämlich dasselbe Gefühl, das im Englischen 
und Deutschen den auf Umwegen nachgemachten dramatischen Vers 
der Griechen um einen Fuss verkürzte, und das uns den Alexandriner 
schwer gemessen lässt; dies Gefühl ist das der Ermüdung. Hexameter 
und Trimeter sind zu lang für den Atem, den die deutsche Sprache 
verbraucht, indem sie wegen der grösseren Menge von Konsonanten 
sowohl in den einzelnen Silben schwerer sprechbar ist als auch nament- 
lich wegen des starken Hervortretens der Betonung grössere Anstrengung 
erfordert als das Griechische. Der deutsche Hexameter, langsam ge- 
sprochen, erschöpft den Leser, es geht ihm der Atem aus, bevor er 
das Ende erreicht (man könnte den Hexameter darum nicht unpassend 



*) R. Benedix, „Das Wesen des deutschen Rhythmus", S. 104, sagt 
hierüber: 

„Wir müssen bei dieser Gelegenheit eines seltsamen Vorurteils gedenken, 
das von den Verteidigern der antiken Maasse gehegt und verteidigt wurde. 
Sie fanden in dem Rhythmus der Versfüsso an sich schon einen gewissen 
Ausdruck. So erscheint ihnen der jambische (?) und trochäische Rhythmus 
weich, tändelnd, spielend, der daktylische ernst, kräftig, männlich, der Ana- 
päste leidenschaftlich anstürmend. 

Ob nun im Rhythmus an und für sich ein Ausdruck liegt, wird schwer 
zu entscheiden sein. Schiller sagt z. B.: 

Von dem Dome 

Schwer tmd hang 

Tönt die Glocke 

Grcdxßesang. 

Ernst begleiten ihre Trailerschläge 

Einen Wandrer auf dem letzten Wege, 

Wem erscheinen hier diese gemessenen Trochäen nicht ernst, schwer, feierlich! 
Goethe sagt aber in demselben Versmaasse: 

Fand mein Holdclien Grünt tmd blühet 

Nicht daheim. Schön der Mai, 

Muss das GoldcJien Liebchen ziehet 

Draussen sein. Froh und frei. 

Sind dieselben Trochäen nicht hier leicht imd tändelnd? Es erscheint dem- 
nach, als wenn der Gedanke allein den Ausdruck gebe, nicht das Versmaass." 
Abgesehen davon, dass die oben von Benedix angeführte Charakterisirung 
antiker Maasse nicht ganz der entspricht, die gang und gäbe ist, so ist doch 
sein Nachweis in Betreff des Trochäus noch entscheidender, als er auszu- 
sprechen wagt. 
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charakterisiren mit: ,^angzeilig — langweilig"); daher das Bestreben, 
so rasch wie möglich an's Ende des Verses zu kommen, was nur durch 
ein leichtauftretendes, beinahe hüpfend hetzendes Lesen zu erreichen 
ist Indem hierdurch die Ermüdung und Langeweile auf der einen 
Seite vertrieben werden soll, führt man sie in anderer Gestalt auf der 
anderen Seite wieder herein, denn das beständige Jagen zum Ziele, 
so leicht man's auch ausführt, ermüdet ebenfalls und wird langweilig, 
ermüdet um so mehr, als man dabei sich vergeblich bemüht, die 
ruhigeren Momente der Dichtung zu erfassen, die einen gelassenen 
Vortrag erfordern, um in ihrer GrOsse und Tiefe verstanden zu werden. 
Offenbar auf ganz dasselbe kommt Boderich Benedix hinaus, wenn er 
(„Das Wesen des deutschen Rhythmus", S. 99) sagt: „Der dakty- 
lische Sechsfüssler hat zu viel Takt." Das natürliche Bestreben, 
durch den Vortrag deutscher Hexameter sich nicht über das Maass 
erschöpfen zu lassen, iSsst jenes hüpfend hetzende Lesen zum reii^ 
tanzmässigen Taktgang werden, welcher das blose Sprechen, soweit 
schöner Rhythmus vorhanden, zwar erleichtert, aber, indem er dem 
Inhalte nicht gerecht wird, den vergeblich um letzteren sich mühenden 
Geist abquält und überwältigt. Um es noch einmal präcis zu fassen: 
Der zu Hilfe geholte tanzmässige Taktgang unterdrückt den Inhalt 
teilweise und überwältigt auch den um letzteren besorgten Geist So 
müssen wir's uns zurecht legen, wenn Benedix i. a. W. (wo er S. 99 ff. 
seinen oben angezogenen Satz ausführt) sagt: „Der Takt des Verses ist 
angenehm, so lange bis er überwiegend, überwältigend wird" . . . „Das 
haben auch die Voss recht gut gefühlt und gewusst. Sie verlangen 
daher vom Vorleser ausdrücklich, dass er sich vom Takt nicht ilber- 
wältigen, dass er jeder Silbe ihr Eecht zukommen lasse, welches sie 
haben würde, wenn sie nicht im Verse stände; Seltsam. Warum Verse 
bauen, gegen deren Takt man beim Sprechen förmlich ankämpfen 
muss? Wozu diese Aufgabe? Warum nicht Verse bauen, die man 
mit gesundem Verständniss von selbst sprechen kann? Der regelmässige 
Rhythmus des Verses soll das Sprechen erleichtem, aber ihm keine 
Schwierigkeiten schaffen. Der leichte natürliche Rhythmus ist ein Rosen- 
gewinde, mit dem die Sprache sich schmückt, der überwältigende Takt 
aber eine Eisenkette, unter der sie stöhnt und keucht" 

Diese Beobachtung einer Übermacht des Taktganges im deutschen 
Hexameter wird in keiner Weise entkräftet durch den Vergleich mit 
dem vielfach gebrauchten achtfttssigen Trochäus, der trotz seiner zwei 
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Füsse mehr doch selten ermüdet; denn erstens hat der achtfüssige 
Trochäus nicht den reicheren, darum anstrengenderen und zum tanz- 
massigen Vortrag stärker drängenden dreisilbigen Taktbau, zweitens 
aber, und das ist die Hauptsache, zerfällt jeder gute achtfüssige Tro- 
chäus in leicht für den Vortrag sich trennende Hälften, wodurch 
geradezu zwei Verse statt des einen entstehn. In der Tat sind 
nur solche achtfüssige Trochäen ohne Unbehagen geniessbar, die in 
Hälften zerfallen. Jeder mache den Versuch selbst! Beim Hexameter 
aber wirkt die Gäsur nicht dasselbe wie bei den achtfüssigen Trochäen, 
da sie im Hexameter nicht an eine bestimmte Stelle gebunden ist und 
überdies jeder Hexameter durch die unabänderliche Zweisilbigkeit seines 
letzten Versfusses als eine Einheit gestempelt ist. 

Der scheinbare Widerspruch, der darin liegt, dass es im deutschen 
Hexameter zu viel Takt geben soll, während doch die Wirkung des 
schönen Rhythmus in seiner durch den Takt erzeugten regelmässigen 
Bauart liegt, wird sich im positiven Teile dieser Arbeit lösen; er darf 
uns einstweilen hier nicht aufhalten in dem schon durch's Gefühl deut- 
lich begründeten Urteil, dass der deutsche Hexameter wegen des von 
ihm unfehlbar herbeigeführten Überwiegens des Taktganges, den höchstens 
ein gewaltiges Bingen des Vortragenden bezwingt, nicht fähig ist, den 
verschiedenen Pulsschlag verschiedener Stellen eines Gedichts ?u voll- 
endet schönem Ausdnick zu bringen. 

Ein epischer Vers nun, der mindestens nicht gestattet, eine ruhige 
Stimmung, eine ruhige Lage getragen darzustellen, kann unmöglich, 
als einzige Versart einer epischen Dichtung durchgeffthrt, dieser Dich- 
tung überall gerecht werden. 

Der deutsche Hexameter ist also keineswegs der specifisch epische 
Vers für uns Deutsche. Wer mich aber nach guten epischen Versen 
fragt, den verweise ich auf den epischen Dichter; wer wirklich das 
Zeug zum Epiker hat, der wird wohl die passenden Verse von selber 
finden. Klopstock, Voss und Goethe haben ihre epischen Verse nicht 
von selber gefunden, sondern gesucht. Und zwar hat der Eeigen- 
führer, Klopstock, erst nach langem Suchen sich für jenen Notvers ent- 
schieden, in welchen er dann bereits vorhandene Prosa umarbeitete. 
Was aber Goethe betrifft, so sagt er u. a. ziemlich am Schlüsse seiner 
Campagne in Frankreich selber aus, dass es ihm mit dem Hexameter 
nicht glücken wollte, und dass er wohl gern einmal nach Eutin gereist 
wäre, um das Geheimniss Vossens zu erfahren. Diese im besten Sinne 

Assmas, Die äussere Form in deutscher Dichtkunst. 6 
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des Wortes rührende Bescheidenheit eines Goethe sagt genug; das Hexa- 
metermachen lag ihm offenbar nicht so recht im Blut. Überdies haben 
sie, unsere drei Genannten, ihre epischen Hexameter nicht anders als 
ohne volles episches Leben, d. h. nur fQr's Papier dichten können. Sie 
sind keine Ependichter, und ihr epischer Hexameter ist ein verfehltes 
Ding. Das ist nicht ihre Schuld, es ist die Schuld ihrer Zeit. 

Aber ich weiss wohl: wenn ich fertig bin mit meiner Beweis- 
führung, so habe ich gegenüber den eingefleischten Verehrern der 
deutschen Hexameterdichtungen in den Wind geredet. Sie sitzen und 
schütteln die Köpfe, denn sie haben den ganzen Beweis nur mit halbem 
Ohr gehört, von vornherein darauf spannend, mir Unverständigem, wenn 
ich zu Ende sein würde, die grossen (natürlich anderweitigen) Vorzüge 
der einschlagenden Dichtungen vorzurechnen und mich wie einen Nase- 
weisen zu gründlicherem Studium und zur Busse anzuhalten. Schlau- 
köpfe! Ich kenne die grossen Vorzüge der betreffenden Dichtungen 
trotz euch! Ihr aber seid so befangen in eurem Papierleben, dass ihr 
jedes Denkmal poetischer Literatur auch für ein vollendetes Werk reiner 
Dichtkunst haltet, um so mehr, je grösser sein Dichter ist. Euch ist 
der Hexameter schön, weil Goethe gross ist. Und diese Logik wendet 
ihr fort und fort an, indem ihr mir zuruft: Wie kannst du ein Vers- 
maass antasten, das von unseren grössten Dichtern in so bedeutenden 
Werken für alle Ewigkeit geltend hingestellt ist? Ich bitte euch! Könnt 
ihr denn gar nicht sehn, wie ungenial, ja fast erbärmlich, unsere 
grössten Dichter bei ihren Hexametern dastehn? Kann es euch so gar 
nicht aufleuchten, was es besagen will, dass unsere grössten Dichter 
den Hexameter an den. Haaren herbeigezogen haben, da sich doch dem 
schaffenden Dichtergenius, so oft er ganz Genius ist, Rhythmus und 
Maass im Spiel ergibt? Wozu in aller Welt wisst ihr dann, dass Klop- 
stock drei Jahre lang gediftelt hat, bis er endlich mit überreifer und 
doch nicht reifer Überlegung den Hexameter für seinen Messias aus- 
erwählte? Wozu wisst ihr, dass es Goethe nicht viel besser gegangen 
ist? Wozu wisst ihr, dass alle diese Hexametermacher bei ihrer Hexa- 
meterschnitzbank klagen und jammern über die Unfügsamkeit der edlen 
deutschen Sprache? Kinder klagen gerade so über die Unfügsamkeit 
eines edlen Tieres, wenn dieses ihren Launen nicht folgt Und könnt 
ihr's euch so ganz und gar nicht vorstellen, dass der Hexameter seine 
Bedeutung nicht seiner Schönheit, sondern ganz anderen Umständen 
verdankt? Ein geschmackloses Kleid braucht nur von einer bedeutenden 
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Frau getragen zu werden, und es wird Mode. Klopstocks Messias war 
bedeutend, und der Hexameter ward Mode, obgleich seine ganze Schön- 
heit darin bestand, dass er nicht ganz so eintönig war als der klap- 
pernde Alexandriner. Die einmal entstandene Mode wurde und wird 
fort und fort auf unseren Schulen gepredigt und befestigt, wo man 
unsere germanische Jugend mit keinen anderen als antiken und deutsch- 
antiken Bhjthmen aufpäppelt und sie so auch den deutischen Hexa- 
meter leidlich verdauen lehrt. „Trotzdem aber ist er nicht in's Volk ge- 
drungen. Wenn Hermann und Dorothea, wenn Luise, Jucunde, wenn 
Hannchen und ihre Küchlein wirklich Anhang gefunden haben, so war 
es die Gattung der Dichtung, die Idylle, die trotz des Hexameters 
Gefallen erregte. Bis auf Hermann ynd Dorothea [und etwa Luise. D. V.] 
sind diese Dichtungen aber bereits vergessen. Man lege Jemandem, 
der nicht auf der Schule sein Ohr durch den Homer für dieses Vers- 
maass gebildet hat, Hexameter vor, er wird sich in den Ehythmus nicht 
finden können.***) 

Mit dem epischen deutschen Hexameter steht und fällt im Ganzen 
jeder deutsche Hexameter. Der deutsche Hexameter ist eben gar kein 
deutscher Vers; er ist ein Zwitter. 

Was vom Hexameter gilt, ist grossenteils auch auf den Penta- 
meter und das Distichon passend. Vor Allem steht fest, dass unter 
allen deutschen Distichen wenig formvollendete sind, dass z. B., wie 
schon erwähnt, unter 186 Platonischen Epigrammen nicht weniger als 
151 davon Knittelverse sind, und dass Goethe ganz besonders oft iu 
der Gestaltung des Pentameters strauchelt, offenbar durch das Trugbild 
der deutsch-antiken Silbenmessung verwin*t. Dieses Verfehlen in einer 
so gedrängten, auffällig gebauten Form kommt daher, dass auch das 
Dichten in sie hinein zu viel Künstelei verlangt und dem schaffenden 
Genius unnatürliche und darum lästige und überflüssige Schranken setzt 
(worüber der nächste Abschnitt mehr sagen wird). In der Tat ist es 
offenbar, dass selbst von den Spruchdichtuugen, füi; die das Distichon 
doch wie geschaffen erscheint, die Nichtdistichen, d. h. diejenigen sich 
in einer vollendeteren Gefälligkeit darstellen, welche zwanglos die Form 
gleichsam aus ihrem Inhalt heraus entwickeln, also in keine vorher- 
gesteckten Schranken hineingepresst sind. Allerdings haben Spruch- 
dichtungen in geschickten Distichen ihren Reiz, indem in Hexameter 



*) Siehe Benedix, i. a. W., S. 102. 
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und Pentameter Satz und Gegensatz oder Satz und Ausführung sich 
sehr schlagend gegenüberstehen können, und so mag man. sich der- 
gleichen wohl gefallen lassen, da Spruchdichtungen überhaupt eine 
untergeordnete Art Poesie sind. Wo aber die Disticha in längeren, 
halb erzählenden, halb betrachtenden Dichtungen gebraucht sind, wie 
in Goethes römischen Elegien und venetianischen Epigrammen, da wirkt 
das immerwährende Wiederkehren dieser auffällig gebauten und energisch 
abgeschlossenen Strophe (so darf man das Distichon nennen) ermattend. 
Goethes eigenes Zeugniss hiergegen und das seiner Bewunderer ist die 
Frucht der Befangenheit.*) 



Das zweifelhafte und meistenteils vollständig todte Wesen der 
deutsch-antiken Ehythmengebilde ist, denke ich, nunmehr genügend 
aufgedeckt. Sie sind aber zumeist noch aus einem einzigen allgemeinen 
(schon angedeuteten) Grund aus dem Formenschatz ächter Dichtung zu 
verweisen, nämlich aus dem, dass sie im Voraus festgesetzte Formen 
sind, die dem schaffenden Genius Schranken setzen, in denen er den 
Ausdnick seiner Idee ohne inneren Grund bald verdünnen, bald pressen, 
bald behängen, bald beschneiden muss. Inwiefern dieser Zwang gegen 
die volle Entfaltung der Kunstschönheit ist, wird der nächste Abschnitt 
lehren. 



*) Die Befangenheit nur lässt ihn überhaupt das selbstgefällige Spielen 
mit der eigenen behaglichen Buhe und Tändelei, die allerdings ihre poetischen 
Momente hat, in seinen eben genannten Dichtungen (die kaum mehr sind 
als versificirte Tagebücher) als etwas dichterisch Vollendetes betrachten. Der 
Dichter aber, wo er ächter Dichter ist, rafft sich zusammen, und nur, 
wo seine Dichtlust zum Fieber wird, macht er Verse über jedes angenehme 
Gefühlchen oder Gedankchen oder Anblickchen. Die schwärmerische Ver- 
ehrung aber, die man Goethes römischen Elegien namentlich zollt, ent- 
springt einzig und allein aus der Abgötterei, die von den klassisch Verbildeten 
mit AUem getrieben wird, was aus dem klassischen Altertum selbst ist oder 
doch daran erinnert. 



3. Oregen fixirte Rhythmengebilde überhaupt, mit 

besonderer Beziehung auf importirte romanische 

und orientalische Strophen. 



JYeine gesprochene Idee kann in ihrem sprachlichen Leibe nach 
räumlicher und zeitlicher Ausdehnung desselben mit einer anderen völlig 
gleich messen. Die Ungleichheit steigert sich, je umfangreicher die 
verglichenen sprachlich verleiblichten Ideen in ihrem sprachlichen Leibe 
sind. Wenn man nun freilich zwei dichterische Ideen von geringem 
und annähernd gleichem ßedeumfang schönrhythmisch versinnlicht, so 
mag es leichtlich gelingen, sie in ihrer äusseren Form insoweit aus-» 
zugleichen, dass in ihnen der gleiche rhythmische Silbenwechsel auftritt. 
Oft werden sich aber schon bei der Bildung von einzelnen Versen 
und öfter noch bei der Bildung einzelner Strophen Schwierigkeiten 
gegen jene Ausgleichung erheben. Der Dichter also, der seine Ideen 
in Verse und Strophen von der äusseren Form schon vorhandener 
Dichtungen hineindichten will, wird allermeist seinen Ideen Zwang 
antun und Schaden zufügen und als ungeschickter Künstler dastehn. 
Dem tiefer blickenden ist er aber überhaupt in solchem Falle nicht 
Dichter, wie jeder nicht, der seine Ideen in die Schablonen vorher 
abgesteckter Maasse hineinzwingt, auch wenn er diese selbst absteckte, 
denn er ist damit von vornherein, principiell auf dem Holzwege. 

Der ächte Dichter, d. h. der Dichter, der in wirklich und rein 
genialem Schaffen begriffen ist, gibt seinen Ideen ihrem inneren Ge- 
halte gemäss die Prägung in Lautwellen; denn in reiner schöner Kunst 
muss eben die Form mit innerer Notwendigkeit aus der Idee heraus- 
wachsen, da zwischen letzterer und ihr Harmonie bestehen soll. Diese 
Harmonie ist nur dann eine volle, wenn in der sprachlichen Verleib- 
lichung der Idee weder mehr noch weniger ausgedrückt wird, als die 
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künstlerische Idee an Inhalt bietet. Bas Maass, das dieser Inhalt in 
seiner sprachlichen Verleiblichung haben wird, vor verwirklichter Ver- 
leiblichung festsetzen zu wollen, ist aber unter allen Umständen un- 
möglich, und ist also ein Vorherbestimmen von Umfang und Art der 
äusseren Form eine Versündigung an schöner Kunst überhaupt, wofern 
man damit letztere zu vertreten sich anmaasst. 

Etwas Anderes ist es, wenn der lyrische Dichter bei der Ge- 
staltung eines lyrischen Gedichts nach der Form der im Schwünge der 
Begeisterung hingeworfenen ersten Strophe die zweite Strophe dichtet; 
denn erstens lebt alsdann die betreffende Form voll in ihm (so zwar, 
dass er sie ohne bewusstes Wollen weiter erschafft, wie er sie ja ebenso 
begonnen); zweitens wird dies Leben der Form bei rein lyrischem 
Stoffe noch verstärkt in ihm durch den leisen Gedanken an eine wenn 
auch nur dunkel vorschwebende Melodie für das Gedicht; drittens ent- 
sprechen sich meist die in einzelnen Strophen unterzubringenden Teile 
einer lyrischen Idee der Ausdehnung ihres Inhalts nach ziemlich vor- 
teilhaft, und ist zugleich unsere Sprache für diesen Fall mit seinen 
bescheidenen Ansprüchen reich genug an Wendungen zur Auswahl 
(welche jedoch nur ohne Suchen, unmittelbar vor sich gehend gedacht 
werden darf). Diese Art, eine zweite Strophe desselben lyrischen Ge- 
dichtes nach der Form einer schon fertigen ersten zu dichten, fügt 
sich also aufs Glücklichste in unser oben entwickeltes Princip, steht 
demnach nicht im Widerspruch zu demselben, und dass sie in Wirk- 
lichkeit der Kunstvollendung nicht hinderlich ist, bewährt sich reichlich 
an dem Besten, das wir an reiner Lyrik besitzen. 

Etwas Anderes ist es auch mit der Ausfeinung eines im ersten 
Entwürfe fertigen Gedichts, in welchem sich etwa noch Unebenheiten 
der Form finden. Diese Unebenheiten auszugleichen, die betreffenden 
Stellen der Form nach in Harmonie mit dem Ganzen zu bringen, ist 
nicht ein und dasselbe mit einem Dichten nach vorher aufgestellter 
Schablone. Die dichterische Kraft ist beim ersten Wurfe der be- 
treffenden Schöpfung nicht ausgiebig genug gewesen, aber die Idee 
lebt im Dichter fort und darf den Augenblick, wo sich die schöpfe- 
rische Kraft und Sprachgewalt des Dichters für den betreffenden Mangel 
ergänzt, erfassen, um ihr Werk zu vollenden. Die Sprache ist reich 
genug, hierbei den Zwang auszuschliessen. Mit derselben Leichtigkeit, 
mit der ein Landschaftsgärtner eine unpassende oder hässliche Pflanze 
aushebt und eine andere dafür einsetzt, mag der Dichter ein unpassendes 
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Wort; einen ungenügenden Ansdruck, ja wohl einen ganz misslangenen 
rhythmischen Abschnitt ausheben und ohne 2wang einen anderen dafür 
setzen. Wie der Bildhauer nach genialer Fertigung des ganzen Stand- 
bildes mit der Feile noch bessert, wie der Maler das fertige Bild noch 
durch feine Pinselstriche, Schärfang der Lichter und Vertiefung der 
Schatten vervollkommnet, ähnlich soll der Poet gegebenen Falles auch 
tun. Es ist seine Künstlerpflicht, das zu tun. Wenn er das ver- 
schmäht, so zeigt er damit, dass in ihm der Genius sich nicht von 
der Person zu befreien vermag, wie wir es z. B. in einem Falle bei 
Scheffel deutlich ersehn. Scheffel sagt im Vorwort zur zweiten Auf- 
lage seines Trompeters von Säkkingen: 

„Nim dass du auf die zweite Ausfahrt sinnst, 
Sollf ich dir wohl ein neu Gewand bereiten, 
In feinWe Fäden stieh'n das Versgespinnst 
Und kunstgerecht hier kürzen, dort erweiten; 
Ich toeiss es ujoM, du bist nicht zart geraten, 
Und dein Trochäenbau steht oftmals schief. 
Doch nimmer blüht mir auf den alten Pfaden 
Die Stimmung, die in's Leben einst dich rief 

Trotz oftmals schiefen Trochäenbaus also mag Scheffel nicht in feinre 
Fäden ziehn das Versgespinnst, weil er bei Betrachtung seines Werkes 
zugleich so befangen ist in der Erinnerung an die schöne Stimmung 
während der Stunden des Schaffens, dass er auch zu ganz geringen, 
beinahe rein äusserlichen Änderungen das Wiederaufleben jener Stim- 
mung für unerlässlich hält, dass er durch einige Wortumstellungen 
oder dergleichen die schöne Frucht jener schönen Stimmung, den 
dauernden Duft seines Werkes — der für ihn allerdings auch mit 
jedem Buchstaben und mit der bestimmten Stelle verbunden sein mag, 
die ein jeder Buchstabe seit dem ersten Abschluss des Werkes ein- 
nahm — zu schädigen meint. Biese zärtliche Befangenheit ist aber 
für das Publikum ein schwaches Vergnügen. 

Das Dichten einer zweiten lyrischen Strophe nach der äusseren 
Form einer schon fertigen ersten und das Ausfeinen eines fertigen 
Gedichts in Bücksicht auf seine Formvollendung bedeuten keine Schä- 
digung der künstlerischen Idee und keinen Zwang für den Genius, 
sind vielmehr dem Wesen ächten Dichtens zugehörig und ihre Aus- 
führung hier nur eine weitere Klarstellung unseres oben entwickelten 
Princips. 
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Die Darstellung dieses Princips nan allein genügt, um alle die- 
jenigen Gebilde äusserer Form in der Dichtkunst als unächt, weil 
ungenial, zu verdammen, welche in vorher aufgestellte Schablonen 
hineingeschnitzelt sind. Dazu würden vor allen die meisten der deutsch- 
antiken Bhythmengebilde gehören. Ich habe es aber unterlassen^ 
ihrer Beurteilung diese allgemeine Beweisführung vorauszuschicken, weil 
die besonderen im vorigen Abschnitt erörterten Mängel derselben^ 
namentlich das ihnen wesenhafte Undeutsche und Dlusorische, betont 
werden mussten als allein schon hinreichend, sie als deutsche Eunst- 
gebilde nicht anerkennen zu dürfen. 

Die importirten romanischen und orientalischen und andere scha- 
blonenmässige Bhythmengebilde sind durch obige Auseinandersetzung 
ebenfalls von vornherein dazu verurteilt, den angemaassten Platz in 
reiner schönrhythmischer Dichtkunst aufzugeben. Da sie indessen 
wenigstens im Rhythmus im Ganzen und Grossen sich den Naturge- 
setzen unserer Sprache und Dichtkunst fftgen und auch in praxi nicht 
ganz unvolkstümlich sind, so münze ich diesen Abschnitt besonders 
auf sie und weise an ihnen noch im Einzelnen nach, inwiefern sie 
obige Verurteilung verdienen, d. b. weshalb sie mit reiner Dichtkunst 
unvereinbar sind. 

Man hat sich vielfach die grösste Mühe gegeben, gerade die scha- 
blonenhaften Bhythmengebäude als die trefflichsten poetischen Formen 
herauszustreichen durch den versuchten Nachweis, dass bestimmte Vers- 
und Strophenformen*) an und für sich die feststehende Unterlage für 
eine gewisse poetische Wirkung bilden. Letztere Meinung ist zu einer 
solchen Seuche geworden, dass die Schwächen der Dichtungen von 
vielen Erklärem im falsch gewählten leeren Schema der Form gefunden 
werden, und dass moderne Dichter wirklich auch bessere Dichtungen 
als ihre Vorgänger erzeugen wollen, indem sie andere bestimmte Vers- 
maasse, als jene gebraucht haben, nach besserer vorheriger Überlegung 
(wie sie meinen) wählen; sie geben uns diese Überlegung in Vorreden 
u. dergl, wie z. B. Karl Ritter in der Vorrede zu seinem Drama „Der 
milde Weif*. Der Beweis, der da geliefert wird, entbehrt nur der 
Beweiskraft. Die Beweiskraft mangelt überhaupt allen Aufstellungen 
über den feststehenden Charakter einzelner Vers- und Strophenformen 



*) Ähnlich wie es bei den Versftissen behauptet worden. 
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in deren gewähnter Eigenschaft als Unterlage für eine bestimmte poe- 
tische Wirkang; dies hindert aber nicht, dass diese Aufstellungen eine 
Unzahl von Anhängern finden und von ihren Verbreitern unausgesetzt 
in der Haltung stolzester Sicherheit präsentirt werden, ohne dass bis- 
her auch nur irgend einer im Stande gewesen wäre, etwas wirklich 
Klares und Widerspruchsloses darüber zu Tage zu fördern. So sagt 
z. B. Budolf Gottscball: „Jedes Versmaass hat seine rhythmische Be- 
deutung, seinen bestimmten Charakter,"*) und er meint damit natür- 
lich nicht blos den Charakter der Form an und für sich, sondern eben 
einen Charakter, der zugleich dem der Dichtung eine bestimmte innere 
Prägung gebe. Dies dehnt er auf Strophen und Alles dergleichen aus. 
Trotzdem lässt er**) sich nicht in folgendem Urteil irre machen: „Neuer- 
dings dichtete Paul Heyse eine Novelle in Terzinen, denen man, bei 
ihrem heiter schäkernden Ton, attische Grazie nachrühmen muss. Es 
ist neu, das weihevolle Versmaass Dantes als Träger einer ganz 
modernen, in plauderhaftem Conversationston erzählten Novelle zu sehn; 
doch versteht es der Dichter, der Terzine ihren hochfeierlichen 
Charakter abzugewöhnen und sie durch allerlei Coupirungen, Ei\jambe- 
ments und kecke Reime in einen buschikosen Trab zu bringen. 
Nirgends (?) wird der dreifache ^im als eine hemmende Schranke 
empfunden, sondern als ein im Spiel hingeworfener Fangball, den die 
Muse des Dichters mit wohldressirter Gewandtheit apportirt." Arme 
Muse! So viel aber ist sicher, dass aus Gottschalls Äusserungen der 
bestimmte Charakter wenigstens nicht für die Terzine erhellt. Und 
wenn schon die so sicher hingestellte Meinung eines Einzelnen über 
den bestimmten Charakter eines bestimmten Versmaasses so wenig 
Stich hält, dass sie mir nichts dir nichts mit zwei vollständig gegen- 
sätzlichen Charakteren in demselben Versmaasse sich verträgt, was für 
einen Wirrwarr von anspruchsvoller Unklarheit soll man da von allen 
Verfechtern der Theorie vom bestimmten Charakter bestimmter Vers- 
maasse zusammen erwarten! 

All die unglücklichen Erklärungsversuche in dieser Richtung sind 
aber ein willkommener Untergrund für den Gegenbeweis; benutzen wir 
sie weiter dazu! 

Carriere sagt (in seinem Werke „Das Wesen und die Formen 
der Poesie"): „Dass aber eine poetische Stimmung und Anschauung 

*) R. Gottschall, „Poetik", 4. Aufl., S. 258. 
**) I. a. W., S. 278. 
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bald den Beim und bald ein reimloses Versmaass fordert, und dass 
der männliche oder weibliche Keim, die sapphische oder alkäische Strophe 
keineswegs gleichgiltig sind, das sollte man endlich auch einsehn*) und 
eine bestimmte Form weder in Bausch und Bogen verwerfen noch ihre 
willkürliche Anwendung gestatten. Denn im wahren Kunstwerk er- 
wächst die Fo»m aus der Idee und ist deren organische Ent- 
faltung." Es ist merkwürdig, wie der Mann das, was er mit der einen 
Hand hinstellt, mit der andern so^eich wieder umstösst, ohne es zu 
merken. Er will nämlich (was bei Besprechung des Sonetts noch deut- 
licher werden wird) die fixirten Strophen (antike wie romanische u. s. w.) 
in ihrem Wert für die verschiedenen dichterischen Ideen classificirt 
wissen und für den dichterischen Gebrauch bindend machen, sodass 
die eine fixirte Strophe für die eine Art von dichterischen Ideen, die 
andere für eine andere von unumgänglicher Notwendigkeit sei. Wenn 
aber im wahren Kunstwerk die Form aus der Idee heraus- 
wächst und deren organische Entfaltung ist (wie Carriöre un- 
schuldiger Weise mit Eecht behauptet), so müsste es für Carrike eben so 
viele bestimmte Formen (d. h. Strophen und strophenähnliche Verse u. dgl.) 
geben, als es poetische Ideen gibt, da nicht eine einzige poetische Idee 
mit einer vorhergegangenen anderen vollkommen gleichmessend sein 
kann, und da die Verschiedenheit der Ideen, sobald sie sich in der 
Sprache verleiblichen, eine noch grössere Verschiedenheit in der Form 
erzeugt. Sind ja doch die Formenelemente, die sprachlichen Ausdrücke, 
nach dieser Richtung in hohem Grade unabhängig, d. h. durchaus nicht 
nach bestimmten durchgreifenden der Darstellung ihres Inhalts gemässen 
Gesetzen geschaffen; sonst müssten sie, wie wir sie haben, nach Form 
und Gewicht genau entsprechende Lautbilder des darzustellenden Ge- 
dankenstoflfes sein, was sie nicht sind; nur sehr spärlich findet sich 
eine Spur davon, am ehesten in Wiedergabe äusserlichster, sinnlichster 
Vorgänge (z. B. in Worten wie rauschen, sausen, brausen, wallen, 
knallen, sieden, zischen u. s. w.). 

Man freut sich fast, wenn man von Carriere zu Kaspar Poggel 
geht und bei ihm („Über das Formelle in der Poesie u. s. w.", S. 6) 
liest: „Guter Dichtungen gibt es nicht zwei, die sich an Charakter 
vollkommen gleichen. Jede geniale Produktion ist eine neue Species 



*) Woher man das Alles einsehn sollte, ist bis jetzt noch von Niemandem 
überzeugend gesagt, und wird's dabei lauch sein Bewenden haben. 
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im poetischen Naturreiche, denn sie stellt einen neuen Gedanken, eine 
neue Species dar. Somit müsste es denn auch so viele Strophengebiide 
geben, als es wirklich und wahrhaft geniale Dichtungen gibt; sowie 
auch im Pflanzenreiche die Anzahl der Zweig- und Blätterformen eben 
so gross ist als die Anzahl der Arten. Das ist auch im Grunde ge- 
nommen der Fall." Schon in diesen Woi*ten ist die unlogische Ver- 
wechslung von Einzelprodukt und Species verdächtig, aber das bischen 
Wahrheit, das in ihnen durchscheint, wird vollständig verwischt durch 
folgende Stelle in Poggels Schrift „tFber den Keim und die Gleich- 
klänge u. s. w." S. 59 f.: „Freiheit und Besonnenheit in aufgeregter 
Stimmung, ruhige, gleichsam unleidenschaftliche Leidenschaft, und 
ruhiges, gleichsam fühlloses Gefühl, das ist der Zustand des Gemütes 
für künstlerische Hervorbringungen. Eben deshalb ist die bestimmte 
Form, an die sich das schaffende Talent binden muss, wie in der 
Dichtkunst Versmaass und Keim, nichts weniger als ein hemmendes 
Übel, wofür sie so oft von unberufenen Künstlern verschrien werden. Sie 
sind wohltätige Beschränkung einer wilden Begeisterung und fahren 
dieselbe zu dem künstlerischen Maasse zurück!" Hier hat sich der 
Mann nun vollständig verrannt; von genialer Produktion traumhaft zur 
Nachfabrikation übergesprungen, sind ihm Letztere und Erstere in Eins 
verschwommen. Wahren wir uns dagegen! Welche Poesie würden wir 
haben, wenn sich unsre schaffenden Dichtergenien immer an das Maass 
bestimmter Formenschemata gebunden hätten! Wir können uns glücklich 
schätzen, dass unsre besten Dichter bei ihren schönsten Schöpfungen 
dem gefolgt sind, was Poggel „wilde Begeisterung" zu nennen wagt, 
denn so allein haben sie uns Dichtungen von lebendiger wahrer Schön- 
heit gegeben, neben denen all das hölzerne Spiel werk von antiken 
Strophen, Sonetten, Stanzen u. s. w. höchstens ein mitleidiges Lächeln 
in uns erzeugen kann. "^^Man halte nur einmal eines der bestbekannten 
lyrischen Lieder von Goethe oder Heine oder Lenau u. a. gegen irgend 
welche antik strophirte Gedichte oder Sonette u. dgl, und man wird 
sehen! 

Das Merkwürdigste ist, dass eben auch die Dichter, und zwar 
nicht allein Platen und die Plateniden, hierin ihren Weg öfters ver- 
fehlen; sie tun es eben nur. wo sie der allmächtige Genius verlässt. 
Sie verteidigen jedoch zugleich ihre Verirrung mit der geistreichsten 
Blendlogik. So hält Platen vor seine Sonette gleichsam einen schützenden 
Schild, indem er über dieselben die folgenden vier Zeilen setzt: 
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„Was stets imd aller Orten 
Sich ewig jmig e^toeist, 
Ist in gebundenen Worten 
Em ungebvmd'ner Geist," 

Ein iingebundner Geist kann wohl in gebundenen Worten enthalten 
sein, wenn er diese Worte sich selbst angepasst und passend gebunden 
hat, aber Platen will: einen ungebundenen Geist in Worten, die nach 
schon bestehender Schablone gebunden werden, und das bedeutet nichts 
Besseres als einen freibewegbaren Leib in einer Zwangsjacke. 

Platen versteht aber bestechender zu reden, wenn er in seinem 
romantischen ödipus im fünften Acte den „Verstand" sagen lüsst: 

„Weitschtceifigen HaJbtcdenien sind 
Präcise Formen Abertcitz, Notwendigkeit 
Ist dein geheimes Weihgeschenk, o Genius!" 

Das wäre kein übles Wort: „Notwendigkeit ist dein geheimes Weih- 
geschenk, Genius!" Wenn es nur Platen so gemeint hätte, wie es 
ausserhalb des Zusammenhangs der Stelle erscheinen möchte! Aus dem 
Zusammenhang herausgenommen könnte es so viel besagen, als meine 
Platen eine principielle, ausserhalb individuellen und momentanen Eigen- 
sinns stehende Notwendigkeit, die Notwendigkeit, welche gebietet, die 
Form gemäss der reinen künstlerischen Idee und den Anforderungen 
schöner Kunst im Allgemeinen zu präcisiren. Allein im Zusammen- 
hang der angeführten Stelle wird es klar, dass Platen unter Notwendig- 
keit den Schablonenzwang seiner Praxis meint; in seiner Praxis schafft 
sich Platen für jeden einzelnen Fall erst selbst eine gerade den Genius 
zu zwingen bestimmte Einzelnotwendigkeit, indem er sich eine metrische 
Schablone nimmt oder zuschnitzt, in welche er nachher hineinzudichten 
sich zwingt (welche Platen'sche Notwendigkeit also keineswegs ein Weih- 
geschenk von Seiten des Genius ist, sondern im Gegenteil ein Zwangs- 
geschenk für den etwa vorhandenen Genius, das er zum Selbstmord an- 
nehmen muss wie der Chinese das Schwert, das ihm sein Kaiser zum 
Aufschlitzen des Leibes gnädig übersendet). Und wer sähe nun nicht, 
dass Platen in diesen vorher präcisii-ten Formen weit weniger präcis 
ist als etwa Goethe und Heine in denjenigen Erzeugnissen ihrer Lyrik, 
in denen sie nicht nach vorher präcisirter Form dichten? Und doch 
wären nach Platens obigem Ausspruch Goethe und Heine gerade 
in ihrer besten Lyrik weitschweifige Halbtalente, da sie darin 
sich nicht an vorher präcisirte Formen kehrten. 
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Aber fast scheint es, als ob selbst Goethe diese Platen'sche Be- 
griffsverwirrung seinerseits ernstlich unterstütze, wenn er in einem 
Sonett („Natur und Kunst**) sagt: 

„Vergebens werden tmgehund'ne Geister 
Nach der VoUendtmg reiner Hohe streben. 

Wer Grosses will, miASS sich zusammen/raffen: 
In der Beschränhmg zeigt sich erst der Meister, 

Und das Gesetz nur kann wns Freiheit geben** 

Es ist verdächtig, dass Goethe solche Worte gerade in einem Sonett 
ausspricht, allein es ist kaum anzunej^men, dass er in dieser ernsten 
Weise gerade das Dichten nach Schablonen principiell vertreten konnte, 
wenn man in seinem westöstlichen Divan, Buch Hafis, „Nachbildung", 
dritte Strophe, bei ihm liest: 

„Zi4gemess'ne Rhythmen reizen freilich, 
Das Talent erfreut sich wohl darin; 
Doch me holde widern sie abscheulich, 
Hohle Masken ohne Blut und Sinn, 
Selbst der Geist erscheint sich nicht erfreulich, 
Wenn er nicht, auf neue Form bedacht, 
Jener todten Form ein Ende macht." 

Mag man aber immerhin behaupten, dass in dem erwähnten 
Goethischen Sonett eine Verteidigung des Sonetts und der Schablonen- 
dichterei überhaupt vorliege, sicherlich können wir den Ausspruch 
„in der Beschränkung zeigt sich erst der Meister, und das 
Gesetz nur kann uns Freiheit geben" durchaus nicht nach jener 
Kichtung hin auslegen. Der Dichter ist kein Meister des gewöhnlichen 
praktischen Lebens, der sich erst recht bewährt, wenn er auch unter, 
zweckwidrigen Beschränkungen Meisterhaftes leistet, der Dichter ist 
da, wo er ächter Dichter ist, ein Schöpfer, der frei von den wider- 
wärtigen Beschränkungen des Lebens Bilder einer idealen vollkommenen 
Welt schafft, der sie erschafft nach seiner inneren Anschauung des 
Vollendeten, frei von vorhergesteckten Grenzen; Gesetz ist ihm nur 
die Darstellung seiner Idee gemäss ihrer inneren Vollendung und ge- 
mäss der Natur des Stoffes, in welchem er sie sinnlich lebend darstellt; 
dieser Stoff ist die Sprache; ihre natürlichen Gesetze hat er zu achten 
und sich ihnen zu unterwerfen, wenn sein Werk in vollendete Er- 
scheinung treten soll. Unterwirft er sich aber noch anderen Schranken, 
die der Eigensinn Einzelner oder auch seiner selbst den Naturgesetzen 
der Sprache und den wirklichen Anforderungen schöner Kunst hinzu- 
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fügt, so schafft er nicht mehr als Dichter, sondern als Versmacher. 
Wer sich vorsetzt, eine dichterische Idee in der Form eines Sonettes 
auszupressen, der tut doch nichts Anderes, als dass er als sein eigener 
Kunde bei dem Handwerksmeister „Selbst'' ein Sonettchen bestellt; 
er verlangt die beliebte stattliche Form und liefert das Material, und 
ist das gelieferte Holz zufällig etwas spärlich, nun so werden dünne 
Bretter geschnitten und dem Ganzen in kluger geschickter Weise der 
Schein der Stattlichkeit gegeben. Der ächte Dichter aber lässt sich 
sein Holz nicht zumessen; er hat in jedem Augenblick, in welchem sich 
sein Genius wirklich regt, den ganzen, unermesslichon, durch keinen 
Griff sich vermindernden Reichtum der Sprache zur Hand und darf 
nach Lust hineingreifen und nehmen, aber er nimmt nicht mehr und 
nicht weniger, als er gerade zur satten Darstellung seiner Idee bedarf. 
Dass auch der geniale Dichter zuweilen den Handwerksmeister 
spiele, ist nur menschlich. Aber er fühlt dabei sehr wohl, dass er aus 
der Genialität herausfällt. Das merken wir an Goethe, wenn er (s. „Das 
Sonett") sagt: 

„So möchV ich selbst in künstlichen Sonetten, 
In »prachgetoandter Maasse kühnem Stolze, 
Das Beste, toas Gefühl mir gäbe, reimen, 
Nti/r weiss ich hier mich nicht hequem zu betten: 
Ich sch>neide sonst so gern aus ganzem Holze 
Und müsste nun doch auch mitunter leimen.^' 

Wie gut, dass er nicht das Beste, was Gefühl ihm gab, zu Sonetten 
verdünnte oder stückweis leimte! Wie gut, dass er so Vieles aus ganzem 
Holze schnitt! In seinen Sonetten ist der Pegasus im Joche und be- 
wegt sich ungeschickt trotz Platens blind lobender Freude, welche er 
durch das „Sonett an Goethe" namentlich in der zweiten Vierzeile er- 
schallen lässt und zwar also: 

„Denn wer dwrchdru/ngen ist vom innig Wahren, 
Dem mu^s die Form sich unbeumsst vereinen,*) 
Und was dem Stümper mag gefährlich Schemen, 
Das muss den Meister göttlich offenbaren,** 

Wir werden später einige Beispiele zu besehen haben, in welchen das 
Sonett den Meister Goethe sehr ungöttlich offenbart. Goethe empfand 
das, wie gesagt, selbst; er war ein Dichter, der es fühlte, dass er in 



*) Gerade als ob die Form des Sonettes aus innerer Notwendigkeit zum 
„innig Wahren" gehöre! 
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der Vollkraft seines Genius die Form neu erschaffe gemäss dem 
inneren Triebe der Idee, und somit kOnnen ihn Platen und seine Nach- 
beter nicht als den Ihrigen betrachten. Denn bei ihren Formbestre- 
bungen ist die Form die fundamentale Hauptsache, in die eine bei mang- 
elndem Dichtergenius impotente Idee hineingepresst wird, und so wird 
ihre Poesie zum krankhaften Spiel mit geliebten todten Formen, zur Don- 
quixoterie. Ihr Dichten ist nicht mehr ein frischer fröhlicher Ritt 
auf dem Pegasus, sondern ein kindisches Hüpfen mit dem Steckenpferd, 
wobei die Versreiter innerhalb ihrer vier Wände die süsse Phantasie 
haben, es ginge wirklich den Pamassus hinauf. 

Es ist eine wahre Herzensfreude, dass man die richtige Erklärung 
und Würdigung dieser Dichterkrankheit (soweit sie besonders in Platen 
auftritt) ganz zufällig und anspruchslos auf's Glücklichste gegeben, 
abseits vom Wege bei einem Laien wiederfindet. In Goldhanns Werk 
„Ästhetische Wanderungen in Sicilien'^ heisst es nämlich S. 276 f.: 

„Aber Platen scheint es darin versehen zu haben, dass er, die 
innigste, naturwüchsige und unauflösliche Verbindung zwischen Idee 
und Form, der zufolge der Dichter vom echten Kunstwerke mit Recht 
sagt: »Der Inhalt ist die Form«, misskennend, nach dem Auffinden 
einer absolut schönen Form bestrebt war, die in anderen Zeiten und 
bei andern Völkem immer wiederkehrend, nach seinem Vorgange dem 
Stoffgehalt gleichsam erst angegossen werden müsste, während doch 
di9 der Idee allein entsprechende Form, so mannigfaltig als jene selbst, 
aus ihrem Innersten herauswachsen und nicht erst nach einem vorge- 
zeichneten Thema künstlich gedrechselt werden soll." 

Der nähere unmittelbarere Grund zur Wichtigmachung bestimmter 
Strophen und strophenähnlicher Verse liegt aber in der naturgemäss 
bei Verskünstlern sich regenden Nachahmungslust, wenn sie ein Ge- 
dicht auffällig gelungen finden. In der Tat zeigt es sich, dass die be- 
sonders gehätschelten Formenschemata (alkäische und sapphische Strophe, 
Sonett, Octave, Terzine, Distichon, Hexameter u. s. w.) zuerst von 
einem hervorragenden Dichter in so glücklicher Weise gebildet worden, 
dass man in ihnen selbst eine besondere Seele zu sehen glaubte, die 
mit dem Charakter des Gedichts glücklich harmonire, während doch 
das rein Schöne in der schönrhythmischen Form einzig und allein in 
der Reinheit des vorhandenen Rhythmus überhaupt liegt und das 
Hinreissende, das darüber hinausgeht, aus der glücklich gewählten 
Rede kommt; freilich weiterhin zeigt es sich, dass jene Formenschemata 
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für die Nachahmer in einigen durchaus nebensächlichen Eigenheiten 
etwas Auffälliges und deshalb für sie (nicht aber im Sinne reiner 
Schönheit) besonders Reizendes hatten (z. B. die Beim-Yerschlingungen 
und Reim-Schwierigkeiten in Sonett, Stanze, Terzine u. s. w.). Wirk- 
lich nur den auffälligen Strophenformen hat man eine bestimmte 
Seele und Wirkung zugemutet, denn sonst hätte man in jeder der 
vorhandenen unzählig verschiedenen Vers- und Strophenformen eine be- 
sondere Seele suchen müssen, man hätte Hunderte, ja vielleicht Tau- 
sende solcher Formen in Betreff ihrer metrischen Seele charakterisiren, 
mit Namen belegen und flott machen müssen, und dann h^tte ja wohl 
die Aneignung der poetischen Formen einem deutschen Dichter noch 
grösseren, elend mühseligen Zeitaufwand gekostet als einem Chinesen 
die Erlernung der chinesischen Schrift. Wer hätte wohl Neigung zu 
solcher Arbeit in deutscher Dichtkunst!? Niemand, der denken kann. 
Das leere Schema der Form ist und bleibt stofflos und seelenlos. 

So oft es also auch ausgesprochen worden ist, dass bestimmte 
Rhjthmengebilde der Dichtung eine bestimmte Charaktorfärbung geben, 
und so bedeutend auch die Männer sind, die dafür eintreten, — der 
Beweis dafür bleibt aus, während der Gegenbeweis in der Praxis auf 
der Hand liegt. Das zeigt sieb auch, wenn man diese Formen einzeln 
und vergleichsweise auf jene Theorie hin besieht. 

So sollen z. B. dithyrambische Maasse (daktylische oder anapästische 
n. dergl.) geeignet sein, für den Ausdruck leidenschaftlicher Erregung,*) 
während letztere doch ebensogut in den jambisch gedichteten Dramen 
wie auch in trochäisch gedichteten epischen Werken (ich verweise be- 
sonders auf Paul Heyses wunderbar formschöne Dichtungen „Die Brüder" 
und „König und Magier") ausgedrückt wird. Der Wahn hierin geht 
so weit, dass man meint, gewisse Formen könnten gar das Schmutzige 
eines dichterischen Stoffes abwaschen. So sagt Heinrich Viehoff, hinter 
Goethe hergehend, mit Bezug auf die Schlüpfrigkeiten in Goethes rö- 
mischen Elegien**): „Goethe meinte, und vielleicht nicht mit Unrecht, 
dass schon das elegische Versmaass einen mildernden Schleier über 
jene Freiheiten werfe. »Es liegen«, sagt er in den Gesprächen mit 
Eckermann, »in den verschiedenen poetischen Formen geheimnissvolle 



*) Wir führen hier einen Beweis, der bereits im vorigen Abschnitt nebenbei 
gebraucht worden ist. 

**) Heinrich Viehoff, „Goethes Gedichte erläutert etc.", 3. Aufl., Bd. I, 

S. 328 f. 
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grosse Wirkungen. Wenn man den Inhalt meiner römischen Elegien 
in den Ton und die Versart von Byrons Don Juan übertragen 
wollte, so müsste sich das Gesagte ganz verrucht ausnehmen.«" Man 
beachte, dass Goethe nicht von Versart allein, sondern von Ton und 
Versart redet, womit er unbewusst verrät, dass es seinem blosen Ge- 
fühl nach doch wohl auf die Ausdrucksweise (und höchstens neben- 
bei auf die Versart) ankomme. Wielands Oberen ist (in etwas freierer 
Form) in der Versart von Bjrons Don Juan gedichtet, aber die Schlüpf- 
rigkeiten darin nehmen sich noch viel, naiver, d. h. unschuldiger aus 
als die in Goethes römischen Elegien, bei denen man von dem Gefühl 
nicht loskommt, dass sie in einen verstohlenen Winkel gehören, wohin 
reine Dichtkunst sich nicht zu verstecken braucht.*) 

Das Hineindichten in fixirte Bhythmengebilde ist also in seiner 
Wurzel unvereinbar mit dem Wesen ächten genialen Dichtens, und 
seine Basirung auf den Charakter bestimmter Strophen u. dergl. ist 
haltlos. 

Überzeugen wir uns aber von der Verkehrtheit des Hineindichtens 
in vorherbestimmte, den Genius tyrannisirende Formen noch weiter 
durch Eingehn auf die Praxis und gewisse unangenehme Ergebnisse 
solches Dichtens in einzelnen solchen Schablonen! 

Nehmen wir als Erstes das stolze Sonett vor! 

Aber da treten gleich Dutzende von Dichtern , grossen Dichtem 
darunter, mit drohendem Zeigefinger in Sonetten selbst vor uns hin, die 
vermeintliche Keckheit zurückzuschrecken. Da singt z. B. Bodenstedt: 

jyAn die Tädler des Sonetts*' 

Naeh Wordsworth. 

Schmäht das Sonett nicht! Wtsst, dass bis zum Grunde 
Uns dieser Schlüssel Shakespeares Herz erschloss, 
Dass, die von dieser kleinen Laute floss, 
Die Melodie, gestillt Petrarkas Wunde. 



*) Diese Elegien machen in jeder Hinsicht vergeblichen Anspruch auf 
die Benennung „reine Dichtkunst*'; sie sind faktisch nur ein versificirtes 
Tagebuch, das allerdings einzelne reinere poetische Stellen enthält. Darüber 
hilft auch A. W. Schlegel in folgenden Worten nicht hinaus: „Der Genius, 
der in ihnen waltet, begrüsst die Alten mit freier Huldigung. Weit ent- 
fernt, von ihnen entlehnen zu woUen (?), bietet er eigene Gaben dar und 
bereichert die römische Poesie durch deutsche Gedichte." So 
macht man geistreiche Luftsprünge. 

A 8 s m u s , Die äussere Form in deatscher Dichtkunst . 7 
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In Flötentönen Jdang's aus Tassos Munde; 
Es ward Camoens' tröstender Genoss 
In der Verha/rmwng; und ein Myrtenspross 
Blüht es mit dem Cypressengrün im Bunde, 

Das Dantes hohe Seherstime krönte. 
Es freute den vom Feenla^d verschetickten 
Spenser auf du/nldem Pfad wie Glühwurmleuehten — 

DerweiVs bei Milton als DrommeV ertönte, 
Daraus er stiess auf nachtumhüllter Spur 
Herzmächtige Tone — ach, zu wenige nur!'* 

Abgeiseben von der Verzerrtheit dieses Sonettes selbst, — was haben 
der Schlüssel zu Shakespeares Herzen, Fetrarkas Wundbalsam, Tassos 
PlötentOne, Camoens' Trost, Dantes Mjrtenschmuck, Spensers Privat- 
vergnttgen ani Gl^hwurmleuchten, Miltons herzmächtige Drommet* — 
was haben ^II 4iMe Merkwürdigkeiten mit ächter Formvollendung eng- 
lischer und insbesondere deutscher Dichtkunst zu schaffen? 

Crejgren dieses Sonett fahre ich aber andere Dichter in's Feld. 
Ooetihe siugt ip dem Sonett 

„Nemesis*': 
„IjfVm dmch dos Volk die grimme Seuche wütet, 
SoH Hkm vorsieMig die Gesellschaft lassen. 
A'^cl^ Aob* ich oft mit Zaudern u/nd Verpassen 
y<ff pomcken Jnfhenzen mich gehütet 

Un^ obgleich Amor öfters mich begütet, 
Mo^W ich zuletzt mich nicht mit ihm befassen. 
»So gmf mr's auch mit jenen Lacrimassen, 
Als vier- und 4r^fach reimend sie g^niitet 

JVt«^ ober folgt die Strafe dem Verächter, 
-41« www die Sckkmgenfackel der Erinnen 
Van Jß^g zi^ Tß], von Land zu Meer ihn triebe. 

Jch llike wohl der Genien Gelächter; 
Doch trmmt V^eh von jeglichem Begirmen 
Soneite^W¥t und Baserei der Liebe.'' 

Ich frage: Ist es etw«^ bedeutungslos, wenn Goethe der Genien Gelächter 
hört, da er sich von der Seuche der Sonettenwut erwischen lässt? Ver- 
^fiiehipQn wir aber ^uch andere Dichter, z. B. Geibel in dem Sonett 



— 99 — 

,.Jn F. Kr 
„^Tragödien dichte, lass das Liederfeäen*! 
So schiltst du und ermahnst du mich voll Gute, 
Doch sieh, mir steckt ein Fieber im Gd>lüte, 
Das Fieber der Sonette, schwer zu heilen. 

Dies ist der Krankheit Merkmal, dass mit Eilen, 
Was immer nur berühret mein Oemüte, 
VerscMungen durch vierfachen Beim/es Blüte 
Mir unbeujusst*) sich fügt in vierzehn Zeilen. 

Zwar furcht' ich nicht, dass sie in's Grab mich treibe, 
Da ja Petrark, den sie geplagt wie Keinen, 
Alt dabei ward und wohlgedieh am Leibe, 

Doch lässt sie sich so wenig je verneinen, 
Dass selbst dies Brieflein, das ich rasch dir schreibe, 
Mir zum Sonett wird wider Wunsch und Meinen.'* 

Was ist es mit dieser Blüte des ßeimes, die auf dem Boden des Fiebers, 
der Krankheit erwächst? 

Die angeführten Beispiele von Goethe und Geibel sind ein über- 
zeugender Beleg dafür, dass der ächte Genius, auch wenn er sich ein 
Weilchen den Banden der reizenden Form überlässt^ doch das Unwürdige 
dieser Herrschaft über sich fühlt. Aber wie der geschmacklose Haufe 
an einer schönen Frau den Putz mehr als die Frau sieht, so ist bei 
Halbdichtern die Begeisterung für das reizende Äussere der Form so 
mächtig, dass ihnen das Äussere der Form selbst an die Stelle der 
Poesie tritt Man betrachte nur folgendes Sonett von A. W. Schlegel: 

„Ztoei Beime heiss' ich viermal hehren wieder 
Und stelle sie, geteilt, in gleiche Beihen, 
Dass hier u/nd dort zwei eingefasst von zweien 
Im Doppelchore schweben auf und nieder, 

Darm schlingt des Gleichlauts Kette durch zwei Glieder 
Sich freier wechselnd, jegliches von dreien. 
In solcher Ordnung, solcher Zahl gedeihen 
Die zartesten und stolzesten der Lieder, 

Den werd" ich nie mit meinen Zeilen kränzen, 
Dem eitle Spielerei mein Wesen dünket. 
Und Eigensinn die künstlichen Gesetze; 



*) Man wird doch nicht etwa mit diesem „unbewusst'S welches die 
Wirkung einer Krankheit ist, auf Platens Meinung von der Hinneigung der 
Sonettschablone zum „Innig- Wahren" zurückgehu? 

7* 
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Doch wem in mir geheimer Zauber winket, 
Dem, leih' ich Hoheit, FälV in engen Grenzen, 
Und reines Ebenmaass der Gegensätze." 

Trotz der stolzen Versicherang der letzten Dreizeile, — wem ist dieses 
Charakter-Sonett*) nicht in sich selbst Beweis genug, dass hier die 
Form zur Hauptsache wird, und dass für den Inhalt kaum etwas mehr 
als eitle Spielerei zu tun bleibt? Dass aber namentlich bei A. W. 
Schlegel das Sonette-Dichten pure eitle Spielerei ist, soll uns ein anderes 
seiner Sonette durch blose Vorführung noch einleuchtender machen: 

„Was ist die Liehe? Lest es, zart geschrieben, 
Im Laut des Worts: es ist ein innig Leben; 
Und Leben, ein im Leih gefesselt Streben, 
Ein sinnlich Bild von ewig geistigen Trieben. 

Der Mensch nu/r liebt; doch ist sein erstes Lieben 
Der Lieblichkeit des Leibes hingegeben. 
Will sich, als Leibes Gast, der Geist erheben, 
So wird von Willkür die Begier vertrieben. 

Doch wnauflöslich Leib und Geist verweben 
Ist das Geheimniss aller Lust und Liebe; 
Leiblich und geistig wird sie Qusll des Lebens. 

Im Manne waltet die Gewalt des Strebens, 
Des Weibes FülV umhüllet stille Triebe; 
Wo Liebe lebt u/nd leibt, ist lieb das Leben." 

Ist hier die poetische Spielerei nicht bis ins Ekelhafte getrieben? Und 
waram? Weil die Gedanken der organischen Formenzeügung unfähig 
gewesen und deshalb in Formen hineingekünstelt sind, deren äusserer 
Pomp und Flitterstaat ihnen den Schein der Poesie umhängt. Das 
ist eine allgemeine Erscheinung bei deutschen Sonetten, wenn sie auch 
selten so crass auftritt wie oben. Verworrene erdämmerade Ideen, 
Cotillonsgefühle, Schmeichelbriefe, Selbstverherrlichung, pures Versfieber 
überhaupt u. dergl. mehr geben fast den ausschliesslichen Inhalt deut- 
scher Sonette; sie sind Verse, die nur der Verse halber gemacht sind. 
Es ist die überspannte Einbildung des Dichters von der poetischen 
Wichtigkeit auch eines jeden seiner impotenten Gedanken oder Gefühle, 
die sich der Sonettenform vorzugsweise gern bemächtigt. Möchte doch 
diese Form zu Geburtstagswünschen, Hochzeitsgedichten, Festadressen, 



*) Charakter -Sonett, weil in ihm der Charakter alles Sonettedichtens 
gipfelt. 



— 101 — 

Liebesbriefen u. dergl. nach Lust verwandt werden! Aber auf den 
Thronsessel ächter Poesie gehören sie nicht, denn gegen ein achtes 
Dichterwerk sind sie kaum so viel als Hofschranzen gegen den König. 
Wahrlich, Heinrich Heine, der feinfühlige leichte Vogel, hat die Sonette 
am treffendsten charakterisirt, da er zu seiner Geliebten sagt: 

„Ich gebe dir einen Hofstaat 
Von steifgeputzten Sonetten/* 

Und doch hat er trotz Platen weitaus die besten Sonette gemacht, 
was eben auf Bechnung seiner grösseren Gewandtheit kommt 

Selbst die Sonette, in die ein gewaltiger Geist hinein verbannt 
ist, z. B, Rückerts geharnischte Sonette, zeigen nur, dass dieser ge- 
waltige Geist in ihnen keine Wohnung gefunden, die seines Wesens 
innere freie Entwickelung erlaubt hätte, und wenn man gegen Bückerts 
gehamischte Sonette seinen „Kriegsruf" liest, so muss man nur be- 
dauern, dass der in ersteren eingekerkerte Genius nicht lieber auch 
die Form einem inneren Triebe gemäss entwickeln durfte. Der irrende 
Geschmack der Zeit Kückerts war freilich zu mächtig und der Genius 
noch nicht zu vollem überall freiem Selbstbewusstsein gelangt. Die 
gehamischten Sonette sind trotzdem unter allen deutschen Sonetten 
weitaus die bedeutendsten Gedichte, denn sie verraten doch wenigstens 
den gefangenen mächtigen Genius, und lächerlich beschränkt ist 
darum die landläufige Behauptung, dass das Sonett recht eigentlich 
nur zum Liebeslied tauge und sein anderweitiger Gebrauch nur aus- 
nahmsweise dem grossen Kückert verziehen werden könne. Wo ist das 
deutsche Sonett, das als Liebeslied gesungen wird? Ich denke, ein 
solches hat man bis jetzt noch zu suchen, und man wird ewig ver- 
geblich suchen, denn diese erzwungenen Kunstprodukte, die deutschen 
Sonette, sind unfähig, die Stufe ächter lyrischer Poesie (zu der sie 
gehören wollen) zu ersteigen, sie sind unfähig, gesungen oder auch 
nur unabhängig vom Papier in bioser Kede vorgetragen zu werden. 
Wenn freilich einmal ein einziges deutsches Sonett komponirt wäre, 
so hätte man's leicht, alle anderen auch zu singen; man könnte sie 
alle nach einer Melodie ableiern, und mehr verdienten sie auch nicht 

Man hätte das feine Gefühl der Komponisten fragen sollen, bevor 
man das deutsche Sonett als recht eigentlich für das Liebeslied ge- 
schaffen erklärte. Die Komponisten haben sehr wohl gefühlt, dass es 
unseren Sonetten an deiii warm und frei pulsirenden inneren Leben 
gebricht, und dass sie dämm zu Liedern von vorherein verdorben sind; 
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68 fehlt ihnen ja im besten Falle mindestens die volle ungeschwächte 
dichterische Idee. 

Aber selbst wenn man aas diesen allgemeinen Bemerkungen über 
die Sonette nicht zu erkennen vermöchte, dass das Hineindichten in 
ihr Schema dem ächten dichterischen Schaffen widrig ist, — wie 
kann man übersehen, dass fast ausnahmslos in allen deutschen Sonetten 
auf irgend eine Weise auch die geschickteste Dichterkraft im Ganzen 
oder in Einzelnem oder in Beidem zu Schanden wird? 

und das ist doch wahrlich nicht schwer zu entdecken. Vor Allem 
ist es trotz der kinderhaft eigensinnigen, begründungslosen Gegenbe- 
hauptungen klar, dass das Sonett eine einzige und alsdann ungeheuer- 
liche und höchst schwierige Strophe ist; eine einzige Strophe ist es, 
denn sein Gesammtbau, der dies an und fQr sich schon zeigt, hat auch 
alle Sonettendichter dazu gezwungen, erst mit der letzten Zeile die in 
ein Sonett gearbeitete Idee logisch,*) oft auch syntaktisch, zu schliessen; 
sie führen ruhig einen Satz aus der ersten in die zweite Vierzeile, einen 
andern aus der zweiten Yierzeile in die erste Dreizeile u. s. f., und 
sie haben das beste Recht dazu, denn dieses wird ihnen nicht nur 
durch das rhythmische Schema des Ganzen gegeben, sondern vorzüglich 
noch durch das Reimgesetz des Sonetts. Der Reim wirkt verbindend, 
indem er durch den wiederkehrenden energischen Schlussklang das Vor- 
aufgegangene in*s Gefühl zurftckruft. Der Reim darf also nicht in ein 
abgeschlossenes Moment der Dichtung zurückgreifen, weil er sonst 
durch das Wachrufen dieses vorhergegangenen Moments das eben in*s 
Leben tretende stört. Somit schafft also der wiederkehrende Reim, dass 
wir höchstens zwei strophische Gebilde im Sonett haben können, wasrN 
aber von Sonettendichtern kaum jemals erstrebt worden ist. Übrigens 
könnte man dann auch nur von Strophe und Antistrophe im Sonett 



*) Dies bezeugt selbst Carriere, da er sagt: „Die beiden Vierzeilen 
drücken etwas Antithetisches aus, Satz und Gegensatz, die sechs Schluss- 
zeilen geben die Auflösung und Versöhnung." Nur fährt er dann fort, in 
dem schon ^egeisselten Irrtum beharrend: „Hat der Dichter etwa die Idee, 
dass es zwei Lebenswege gibt, dass der Mensch entweder das Objektive nach 
sich gestaltet, oder es in seine Subjektivität aufnimmt, dass aber überall 
das Wachsen und Reifen der Seele es ist, worauf es ankonunt, und dass 
dies im Glück wie im Unglück geschehen kann, wie soll er dies anders 
ausdrücken als im Sonett?" Er lässt das Sonett, ein achtes Machwerk, 
folgen, und überzeugt uns nur davon, wie weit er vom Wege des Verständ- 
nisses ächter Dichtkunst abirrt. 
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reden, weil die zweite Strophe der ersten nicht entspräche und Strophe 
nichts anderes bedeutet als eine Wendung zur Wiederkehr desselben 
rhythmischen Gebildes. Es wird aber überhaupt Niemand im Allge- 
meinen eine zweistrophige Gliederung des Sonetts annehmen, und über- 
dies führt, wie gesagt, bei yielen Sonetten ein Satz ruhig aus den 
.ersten acht Zeilen in die folgenden sechs über, ohne dass dies dem 
Ganzen Eintrag tue. Das Sonett ist also eine einzige ungeheuerliche 
Strophe, ein wahrer Bandwurm von Strophe, wenn man*s nachein- 
ander hört statt es nur auf dem Papier zu erblicken. 

Und nun ist es doch wohl auch einleuchtend, dass diese lang- 
zeilige und vielzeilige Sonettform ein wahres Prokrustesbett sein muss 
für die kleinen, oft zwerghaften lyrischen Dichterideen, und lächerlich 
ist die Sicherheit, mit der Gottschall sagt: „Das Sonett ist ein Pro- 
krustesbett des Gedankens für den Stümper, für den Meister ein himm- 
lisches Grahamsbett voll Leben weckenden Zaubers.*'*) Als ob man 
nicht sähe, dass gerade die grössten deutschen Dichter die schlechtesten 
Sonette (mit wenig Ausnahmen) gemacht, während hingegen allerdings 
die Dichterlinge zuweilen in der imponirend seltsamen Form eine Beihe 
nichtssagender, doch YoUtOnender und deshalb „voll Leben weckenden 
Zaubers^' scheinender Worte zu arrangiren wissen, und wo auch immer 
ein wirklich dichterischer Gedanke zum Sonett werden soll, da wird er 
allermeist verwässert oder gedehnt oder verrenkt oder mit unnützem 
lästigem Ballast behängt, und während man ihn so zwingt, das Streck- 
bett auszufüllen, schraubt man ihm in Gestalt der Keime entweder solche 
Kinge an die Gliedmaasseu , die in's Fleisch schneiden, oder steckt 
solche an, die von selber abfallen. Wie wäre das auch anders 
möglich bei der an Endreimen anerkanntermaassen so armen 
deutschen Sprache? Gerade die grOssten Dichter verfallen dieser 
Not: zwei Beispiele von Goethe mögen dafür zeugen! Da heisst es z. B. 
in Goethes Sonett „Das Mädchen spricht '*: 

yyDer Feind verbirgt sich hinter seinem Schilde, 
Der Frewnd »oll offen seine Stirn uns reichen.^* 

Das redet für sich selber. — In einem anderen Sonett Goethes heisst es: 

y.Nim kcmn den schönen Wachstum nichts beschränken; 

Ich fühV im Herzen heisses Liebetoben, 

Umfass' ich sie, die Schmerzen zu beschtoicht'gen? 



*) Gottschall, „Poetik", 4. Aufl., I, S. 278. 



— 104 — . 

Doch ach! . ,N%f/n muss ich dich als Furgtin denken: 

Du stehst so schroff vor mir emporgehoben; 

Ich beuge mich vor deinem Blick, dem flüchfgen,'' 

Wie ohnmächtig bricht dies Sonett am Schlüsse in sich zusammen! 
Und ist nicht dieser matte abfallende Schlussreim einzig aus der Beim- 
not abzuleiten? Wo ist hier die Göttlichkeit, die Platen in Goethea 
•Sonetten erwartet? Und ähnliche Beispiele, in denen des Dichters 
Macht an den Schwierigkeiten der Form zu Schanden wird, finden sich 
bei den Sonetten in Hülle und Fülle. 

Aber trotz aller Sinn- und Formverhunzungen (darunter auch eine 
Menge rhythmischer Barbareien, zum Teil in der mit dem Sonett im- 
portirten in unserer Sprache erbärmlichen Silbenzählerei der Bomanen 
bestehend) in den einzelnen Sonetten, gibt es nun gar Leute, die alles 
Ernstes noch die xte Potenz des Sonetts, den „Sonettenkranz", in die 
Betrachtung reiner Dichtkunst ziehen. Der „Sonettenkranz" besteht 
nämlich aus fünfzehn Sonetten, in denen die erste Zeile aller nach 
dem ersten Sonett folgenden Sonette gleich der letzten Zeile des vor- 
hergehenden ist, das vierzehnte mit der Anfangszeile des ersten schüesst, 
das fünfzehnte aber, das „Meistersonett", die Anfangszeilen aller 
vorhergehenden enthält. Überbieten diese Kunstregeln nicht jene der 
Meistersingerei des Mittelalters? Und doch sprechen gewisse Erklärer 
poetischer Formen mit wahrhaft ehrfürchtiger Scheu von den Schwierig- 
keiten, die ein Dichter in solchem Sonettenkranz zu überwinden hat. 
Wir aber wollen Sonett sammt Sonettenkranz ruhig denen überlassen, 
deren poetischer Geschmack in die Zeiten gehört, da man dem Hofpoeten 
für pünktlich gelieferte bestellte Verse den Lorber aufs Haupt drückte. 
Jeder freue sich am Seinen, er soll uns aber nicht verführen, seine 
mittelalterlichen Earitäten in die Hallen reiner Dichtkunst zu stellen! 

Nach dieser ausführlichen Betrachtung des Sonetts sind nur noch 
einzelne Bemerkungen über andere poetische Formen derselben Sorte nötig. 

Eine bei weitem einfachere Form als das Sonett ist die Stanze 
(ottaye rime), ja sie ist so einfach, dass man sich wohl denken kann, 
sie .könne beim Dichten eines lyrischen Stoffs leicht von selber kommen. 
Man kann sich*8 daher wohl gefallen lassen, wenn Platen in seinem 
Epigramm „Ehythmische Metamorphose" sagt: 

„Episch erscheint in italischer Sprache der Ton der Octave; 
Doch in der deutschen, o Freuend, atmet sie lyrischen Ton. 
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Glaubst du es nicM, so versuch' s! Der italische wogende Rhythmus 
Wird jenseits des Gebwrgs Uappemde Monotonie/'^ 

(Hätte er nur von der Entdeckung rhythmischer Metamorphose aus 
weitere Schritte in dieser Richtung getan!) Wird nun aber die Stanze 
— wie bei den Deutschen wohl immer geschehen — mit Absicht gedichtet, 
so stellt sich vor Allem die verderbliche Reimnot ein wie beim Sonett, 
namentlich in längeren Dichtungen. Das sehen wir gleich wieder bei 
Platen selber; lesen wir nur folgende zwei Beispiele: 

„Was frommfs dem Stümper, einen Kranz zu tragen, 

Und wenn ihr brächtet ihn auf seidenem, Kissen? 

Im Innern muss ihn blas die Sorge nagen, 

Evn so gemeines Haupt bekränzt zu wissen: 

Wer Schönes bildet, kann dem Preis entsagen. 

Er kann ein Ixmd, das ihn verkennt, vermissen: 

Wer Dichter ist in seiner Seele Tiefen, 

Der fühlt von Lorbern seine Schläfe triefen/'^ 

(Ans der ,,Verh&ngiiis8yoUen Gabel**, Schlnss des S. Aktes, Sclimnhl als Chorus.) 

und 
„Es quoll ein Bronnen in des Hofes Mitte, 
Aus dem, die römischen Männer schon getrunken, 
Als sie hier wandelten im Siegerschritte, 
Lang eh man Burg und Kirche hier sah prunken. 
Und eh' man betete na>ch Christensitte: 
Schon war das Maulwerk halb eingesunken. 
Doch standen rings uralte Lindenbäume, 
Die ihren Schatten warfen in die Schitume." 

(Ans „Der grundlose Bniimen**.) 

Man meine nicht, dass die hier in den Schlussreimen auftretenden 
erbärmlichen Reimworte nur aus dichterischer Impotenz und nicht auch 
aus dem Reimzwang abzuleiten seien, weil es sich hier Ja nur um die 
allereinfachste Reimung handle; denn wenn hier auch nur zwei an- 
einandergereihte Zeilen sich reimen sollen, so wird der darin liegende 
Reimzwang durch den Zwang im Bau der ganzen grossen Strophe, 
deren zugehöriger notwendiger Bestandteil die zwei Schlussverse sein 
müssen, sehr gesteigert. Es ist entschieden auch Reimnot in diesen 
beiden Platen'schen Beispielen anzunehmen. Wir haben in ihnen ein 
und dieselbe Spielart grober Sünde gegen schöne Kunst, ' nämlich die 
plumpe Sünde, die Keiner so leicht entschuldigt. Eine verfeinerte Kultur 
versteht es aber, ihre Versündigung durch einen schönen Schein reizend . 
und. vielen liebenswürdig zu machen und kunstwidrige TJnschönheiten 
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YorzubriDgeo , welche vielen als neue Schönheiten gelten, denn das 
reizende Neue oder Seltene ist nun einmal der Menge schön! Solche 
kunstwidrige TJnschOnheiten sind jene schon lange durch Nachä£fung 
der Fremde grassirenden Modereime, welche als höhere Eeize und als 
Bereicherung unseres Beim- und Sprachschatzes leider so viel gepriesen 
worden sind, während sie doch weiter nichts bedeuten als eine zu immer 
mehr sich ausbreitender innerer Fäulniss und zur Verwesung vor dem 
Tode fahrende Krankheit; ich meine Beime wie in folgenden aus P. Heyses 
Stanzendichtung ,,Die Madonna im Olwald'**) genommenen Beispielen: 

„Zu hwrz ist immer mir der Wintertttg 
In Born, der Abend oft zu lang erschienen. 
Wer seTge Sttmden zu verträumen pflcu/ 
Im Vattcan, in Kirchen und Buinen, 
Sagt, wie er Abends sich verirren mag 
Ins Schauspielhaus tmd Cossa's Messalinen 
Beklatschen oder Boito's Mephistopheles 
Und im Goncert Trivicdes oder Schofeles?** — 
„Doch, hat erhabene Kirnst die Seele mystisch 
Uns aufgeregt, beruhigt sie der Whisttisch.** — 
„Sie sang und sprang sogar. Nie war so froh ja 
Seit ihrer Mädchenzeit Frau Bellagiqja." — 
„Darauf entschlief die Wallerin so fest da, 
Wie täglich sie im Schlosse tat zur Siesta" — 

Diese pikanten Einfälle, die dem schalen Geschmack abgestandener 
Eeimereien wieder aufhelfen sollen und nur einem durch zftgellosen 
Genuss blasirten Kunstgeschmack zusagen, reimen leider nicht mit reiner 
Kunst; sie reizen allerdings, aber sie sind doch weiter nichts als gleich- 
sam ein starker Pfeffer unter den geradewegschmeckenden übrigen 
Keimen der langweiligen Stanzen. In Kneipzeitungen dürften sie vor- 
trefinich sein, sonst aber ziehen sie ab vom eigentlichen Kunstwerk. 

Die kühnste Versündigung gegen schöne Kunst erlaubt sich, um 
die Stanzenreimnot zu überwinden, Paul Heyse in seiner stanzificirten 
NoveUe „Die Braut von Cypern" und offenbart dies gegen den Schluss 
dieser Dichtung in folgender Strophe: 

„Ihr aber kommt der Evastöchter Kunst, 
Sich taub zu stellen, allzusehr gelegen. 
Fast furcht' ich, sie verscherzt sich eure Gunst, 
Da sie so hart sich zeigt. Sei's ihretwegen 



*) Siehe Zeitschrift „Nord und Süd", Jahrgang 1879, Juniheft. 



— 107 — 

Euch denn bekannt: Es war em blauer Dunst, 
Wenn ich gesagt, dass sie des Schlummers Segen 
Genossen wie em Bild auf Epitafphen; 
Mir fehW ein Beim auf * schlafen <^ u/nd auf *Hafem^'. 

Was der Dichter hier mit einer gewissen Naivität fertig bringt, ist 
eine Unart, mag es auch für einen Augenblick allerliebst aussehn! 
Wir müssen far das Allerliebste in diesem Gebahren danken, wo wir 
etwas ganz Anderes erwarten durften. Wer die Hejsische „Braut Yon 
Cjpem" gelesen hat, wird die ganze Tragweite dieses nachlässig ge- 
nialen tfbermuts zu würdigen wissen; es ist Einem beim Lesen der 
angeführten Strophe nicht anders, als ob mit einem einzigen groben 
Wischer plötzlich das ganze vorher entworfene Bild der Braut verschwinde, 
und der Genuss der Dichtung ist hin trotz der nachfolgenden Anstrengung 
des Dichters, mit einigen notdürftigen Strichen das verwischte Gesicht 
durch ein anderes zu ersetzen. 

Teilweise freilich sind Paul Heyses epische Stanzen (namentlich 
in der „Braut von Cjpem") nicht so unangenehm zu lesen, denn er 
ist nicht nur ein genialer, sondern auch ein formgewandter Dichter; 
trotzdem können auch seine geschicktesten Stanzen den Vorwurf nicht 
entkräften, dass die Strophen bald zur peinlichen Zusammenpressung, 
bald zur Dehnung der einzelnen epischen Momente zwingen, und in 
einem gewissen Grade quälen und langweilen wir uns deshalb auch 
beim Lesen der besseren Stanzen dieses gewandten Dichters. Wer 
aber ein Muster von der Langweiligkeit epischer Stanzen zu haben 
wünscht, dem empfehle ich Ernst Schulzes „Verzauberte Rose**. 

Das Schlimmste aber unter den erzwungenen Beimkünsteleien sind 
die Terzinen, diese Verse, die sich unentwirrbar durcheinanderschlingen 
wie die Würmer in der Schachtel des Anglers. Gottschall*) beliebt 
die Terzine „eine vorzugsweise epische Form" zu nennen, „indem sie 
sich gleichsam ohne bestimmten Damm in die Weltweite ergiessf In 
diesem Urteil ist nur das tertium eomparatianis nicht stichhaltig, denn 
die Gestaltung eines Epos im Ganzen wie im Einzelnen verträgt sich 
nicht damit; sowohl das Ganze eines Epos als auch die einzelnen Mo- 
mente verlangen Abschluss in der Gestaltung. 

Vergegenwärtigen wir uns zur anschaulichen Erörterung einige 
Terzinen! Ich wähle einen Abschnitt aus Chamissos mit Becht berühmter 
und geliebter tiefsinniger Dichtung „Salaz y Gomez": 



*) Gottschali, „Poetik", 4. Aufl., I, S. 277. 
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yßdlas y Gomez raget cms dm Fluten 

Des stillen Meers, ei/n Felsen kahl tmd blas, 

Verbrannt von scheitelrechter Sonne Gluten, 

Em Steingestell ohvC alles Gras und Moos, 

Das sich das Volk der Vögel auserkor 

Zur Buhstatt im hevoegten Meeresschooss. 

So stieg vor unsern Blicken sie empor, 

Als auf dem Burik: ^Land im Westen! La/nd.U 

Der Buf vom Mastkorb drang zu .tmserm Ohr, 

Als uns die Klippe nah vor Äugen stand, 

Gewahrten wir der Meeresvögel Scharen 

Und ihre Brüteplätze längs dem Strand. 

Da frischer Nahrung wir bedürftig uoaren, 

So ward beschlossen, den Versuch zu wagen, 

In zweien Booten an das Land zu fahren. 

Es ward dabei zu sein mir angetra>gen. 

Das Schreckniss, das der Ort mir offenbart. 

Ich werd es jetzt mit schlichten Worten sagen.'' 

Chamisso war gewiss ein sprach- und formgewandter Dichter, und 
doch wendet er mit der Terzine das jedem Kind bekannte Wort an: 
„Reim' dich, oder ich fress dich!" Wie ungeschickt sind des Zwanges 
wegen, den das Formgesetz der Terzinen ausübt, die zwei Zeilen: 

„Als auf dem Burik: y>Land im Westen, Land.U 
Der Buf vom Mastkorb drang zu tmserm OhrJ^ 

Das ist dieselbe hellenen-nachäfFende Sprach Verzerrung, *) der wir schon 
bei den deutsch-antiken Maassen begegnet sind. Und weiter, wie 
meistersingerisch trocken ist der Vers: 

„Es ward dabei zu sein mir angetragen" 



*) Übrigens erzwingt die Reimnot auch ohne besonders künstliche Vers- 
verschlingung einen verzerrten undeutschen Satzbau, an den man sich nur 
schwer und langsam gewöhnt. Ich habe die Erfahrung gemacht, dass Kinder, 
die eine biblische Geschichte ohne Scheu wörtlich nach dem Buch erzählten, 
nicht im Stande waren, gewisse gereimte Gedichte ohne Widerstreben vor- 
zutragen. Ich bin mir deutlich bewusst, dass der Grund in dem durch die 
Reimnot erzeugten unnatürlichen und deshalb ekelhaften Ausdruck und Satz- 
bau lag. Mit der Zeit gewöhnt man sich freilich auch an Widriges und 
fühlt's zuletzt gar nicht mehr; aber wer einmal wieder mit hellem Bewusst- 
sein ächte Poesie in natürlich-schöner Form genossen, fühlt wieder, wie er 
als Kind gefühlt, aber stärker, unerschütterlich und unaustilgbar stark, und 
stösst den unverschämten Putz jener Afterpoesie für immer mit Ingrimm 
von sich. 
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sar des liebeu ßeimes halber! Es fehlte uur, dass da stünde: ,,Es 
ward von der Partie zu sein mir angetragen." Der Dichter hatte 
Grund, diese Verse „schlichte Worte" zu nennen, obgleich sie doch 
als Terzinen sehr unschlichte Verse sind. 

Das Verzerrende in den Terzinen geht aber weit über erzwungenen 
Satzbau und Beimfadheiten hinaus, und zwar nur durch ihr Beimgesetz. 
Eeime und Beimverschlingungpn können sehr angenehm sein, aber alles 
Angenehme wird in übermässiger Dauer unerträglich; jede Spannung 
einer Kraft muss von einem rechtzeitigen Nachlassen abgelöst werden, 
wenn sie nicht unangenehm werden soll. Die Terzinen verursachen 
eine unaufhörliche geschraubte Spannung der Gefühlskraft, mit der 
wir das Schöne des Reimes erfassen, und sie werden uns deshalb trotz 
der schönsten Reime bald zur Qual. Überdies ist schon der dreifache 
Reim als durchgängiges Princip gegen die Natur des End-Reimes,"^) 
die auf paarweises Auftreten ausgeht. Wohl mag hie und da eine 
drei- und mehrfache Reimung nicht unnatürlich sein, w. z. B. in 
Goethes Spruch: 

„Mit dieser Welt ist's keiner Wege richtig; 

Vergehens bist du brav, vergebens tüchtig, 

Sie mll tms zahm, sie toill sogar ims nichtig J* 

Hier aber ist der dritte Reim angenehm, weil er mit den beiden ersten 
den Zusammenklang des Ganzen erst voll macht. In der Regel aber 
bilden zwei gereimte Verse bereits eine in ihnen selbst geschlossene 
vollbefriedigende Verbindung des Zusammenstrebenden, und wenn sich 
nun ein dritter mit ihnen vereinigen soll, müssen sie beide ein Teil 
der vorher nur in einfachem gegenseitigen Verhältniss gebundenen Fülle 
an den dritten abgeben, ohne dass dieser zur inneren Harmonie der- 
selben stimmt; das ist leidig. Zwei gereimte Verse sind in ihrer Ver- 
einigung wie ein Liebespaar; der dritte wird ihnen unangenehm. Das 
beständige teilweise Wiederauflösen des zweieinigen Verhältnisses zum 
Zwecke der Bildung eines dreieinigen wird aber in den Tei-zinen noch 
unangenehmer durch das ebenso unaufhörliche Durcheinandergreifen 
der Reime, und es ist Einem, wenn man Terzinen liest oder hört, wie 
wenn man als ein Beobachter in einem grossen Gesellschaftszimmer 
steht, wo immer neue Personen eintreten und die eben sich bildenden 
Gruppen sowie deren begonnene Unterhaltung zerreissen; ein entsetzlich 
unbehagliches Schauspiel! 

♦) Siehe Kaspar Poggel: „Der Reim und die Gleichklänge" etc. 
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Aber noch mehr! Die Terzinen stören den Fortgang des nach- 
einander erscheinenden Lebens in einer Dichtung. Ich habe schon 
beim Sonett bemerkt, dass der Beim mit der Wiederkehr desselben 
Klanges die Erinnerung an den mit ihm vorhergegangenen Inhalt 
weckt, wenn auch nur dunkel, und dass er deshalb, sobald er in ein 
abgeschlossenes Moment zurü<;kgreift, das neuerscheinende Moment stört; 
dies geschieht in den Terzinen fortwährend. Es ist geradezu un- 
begreiflich, wie man dies bemerken und doch als etwas ganz selbst; 
verständlich Schönes hinnehmen kann, wie z. B. Poggel, der da sagt: 
„Es entsteht dadurch ein langsamerer Ton Wechsel; dieselben Klänge 
bleiben überall in ruhiger Schwebung stehen, als könnten sie nicht 
fort, als müssten sie ein angegebenes Gefühl ewig wieder- 
tönen.'' Kann man eine Höllenqual besser schildern? Und Poggel 
meint damit ein Bild himmlischer Wonne zu malen! Faul Heyses no- 
vellistische Terzinen sind allerdings bis zu einem hohen Grade von 
den gerügten Mängeln frei; er ist der Sprache so mächtig, dass seine 
Eeime nur selten gezwungen sind, und die Langweiligkeit des ewigen 
Durcheinanderschlingens in den Terzinen macht er dadurch geringer, 
dass er seine Terzinen in kleineren Kapiteln gibt. Dennoch bleibt das 
Ganze mangelhaft in der Form, und er tut wohl daran, es nur unter 
den versificirten Novellen anzubieten. Hiermit genug über die Terzinen! 

Die übrigen importirten romanischen und afterromanischen Stro- 
phengebilde sind zu unbedeutend, als dass sie besonderer Besprechung 
würdig wären. Ihre Zahl ist Legion; mir sind bekannt: Canzone, Ri- 
tornell, Sestine, Siciliane, Spenserstanze, Triolett, Rondeau, Madrigal, 
Madrigalenkranz, Akrostichon, Sequidilla, die italienische Vierzeile« Mou- 
dinho, Cancion, Dezime, Glosse und Tenzone. 

Nur über die orientalischen Versgebilde, Ghaselen und Makamen, 
noch ein Weniges vor Schluss dieses Kapitels! 

Die Makamen sind ihrer rhythmischen Form nach genügend be- 
handelt, wenn man sie als simple unter fremder hochtrabender Etikette 
gehende Knittelverse bezeichnet. Das Ghasel aber ist wichtiger. Boden- 
stedt unterscheidet gemachte und wirkliche Ghaselen, indem er („Aus 
dem Nachlasse Mirza Schaffys, Erläuternder Nachtrag'*) sagt: „Ein ge- 
machtes Ghasel ist wie ein ausgestopftes Pferd; ein wirkliches Ghasel 
ist wie ein arabischer Renner, in Zaum und Zügel gehalten von der 
Hand eines geschickten Reiters." Von dem Charakter eines arabischen 
Renners haben wir bislang in jedem Ghasel vergeblich etwas gesucht; 
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es gibt nur gemachte Ghaselen. In den Ghaselen treffen wir auf 
einmal statt der Beimnot einen durch Fallenlassen der inneren Not- 
wendigkeit der Beimworte ermöglichten schlemmerhaften ßeimöberfluss^ 
indem die in unbeschränkter Zahl erlaubte Wiederkehr desselben Beimes 
den lüsternen Versmacher lockt, immer noch einen Leckerbissen hinzu- 
zufügen, wobei natürlich, die vej^äiicUge ZusammenfQgung der Ga,nge 
des Mahls sehr oft in die Brüche geht. Davon muss jeder überzeugt 
sein, der die bunten Dingerchen kennt, und auch darin kommt man 
wohl ohne Weiteres überein, dass diese Ghaselen durchaus nicht zu 
Liedern taugen, was sie doch sein wollen. Mögen sie den Neupersem 
zu Liedern taugen, bei uns ist noch keines gesungen worden. Die 
wertvolle Entdeckung Hermann Welckers,*) dass in deutschen Schnada- 
hüpferln und anderen Volksliedern das Beimgesetz der persischen Vier- 
zeile (des geschmackvoll abgekürzten Ghasels) sich als selbständiges 
Gewächs häufig findet, zeigt nur, dass der gesunde Sinn des Volkes 
hier die richtige Grenze nie überschreitet, und zeugt hiermit gegen 
das gezierte und ziererische Ghasel, mag dies auch von einetn Bückert 
leider pomphaft eingeführt und von Bodenstedt prahlerisch gepriesen 
werden. Einen anderen Wert als etwa den von Bonmots in eleganter 
Gesellschaft haben diese Ghaselen, diese Zierpüppchen, nicht, und 
Immermann hatte vollkommen Becht, von den deutschen Ghaselen- 
machem zu sagen: 

,,Von den Fruchten, die sie cms dem Gartenhain von Schiras stehlen, 
Essen sie zu viel, die Armen, u/nd vomiren dann Gha>selenJ* 



Das Endergebniss unserer Untersuchung der fixirten Versgebilde 
ist nunmehr dies: Das Hineindichten in sie ist gegen das Wesen des 
ächten genial schaffenden Dichtens; es ist eine anmaassende Unwahrheit, 
dass sie ihrem vermuteten, geträumten inneren Wesen nach für die 
eine oder die andere Dichtungsart als besonders geeignete Gefässe er- 
scheinen; sie zwingen den Dichter zu allerlei Gewalttätigkeiten gegen 
die Sprache und zur Versündigung an den dichterischen Ideen und sind 
so meistens wahre Schnürbrüste, in denen der Frau Poesie der Atem 
vergeht; sie erzeugen lächerliche Spielerei. 



•) Hennann Welcker in Halle a. S.: „Die persische Vierzeile und der 
deutsche Volksreim", Zeitschrift „Nord und Süd", September-Heft 1879. 
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Bei der ausserordentlichen Übung freilich, in welcher diese Scha- 
blonen stehn (insonderheit die Sonettschablone), kommt es ja wohl 
vor, dass einzelne Gedichte in einer oder der anderen dieser Formen 
durch besonders günstigen Zufall sich bis auf ein fast Unmerkliches 
dem Wesen ächter genialer Dichtung nähern. Der Zufall mag sogar 
bei der Entstehung etwa eines Sonetts so günstig sein, dass in dem be- 
treffenden Falle das Dichten in dieser Form sich mit dem Wesen ächten 
d. h. freien genialen Dichtens auch für den feinsten Kopf bis zur 
TJnunterscheidbarkeit zu decken scheint. W^nn man aber dies glück- 
liche Spiel des Zufalls dem teilweise verirrten Genius gönnen mag, so 
ist für den Ästhetiker doch noch lange' kein Grund vorhanden, dies 
der Schablone von aussen werdende Ausnahmeglück einem inneren Wesen 
derselben zuzuschreiben. 

Zudem sind die Schablonen weiter nichts als importirte und nach- 
gemachte Earitäten, die von einem unreifen Geschmack wegen ihrer 
Seltsamkeit und ihres Putzes neben die ächten Kunstformen deutscher 
Poesie gestellt sind, ohne dass die Import«rs auch nur einen Augen-r 
blick daran gedacht hätten, ihre Würdigkeit zu untersuchen. Nur eine 
einzige deutsche fixirte Strophe (freilich nur sehr teilweise fixirt) hat man 
hie und da derselben Stellung zu würdigen gewagt, das ist die Nibe^ 
lungenstrophe; man ist aber bis auf Ausnahmen bald wieder kühl gegen 
sie geworden und hat sie beiseite gesetzt, denn sie ist ja eigentlich 
nicht weit her, ist nur eine simple deutsche Strophe und nicht sonder- 
lich stolz und prahlerisch ausstaffirt; auch war sie den Meisten für 
neuhochdeutsche Dichtkunst in der mittelhochdeutschen Gestalt zu frei, 
während sie doch dann, in engeren Grenzen fixirt, gegen ihr mittel- 
hochdeutsches Urbild die für epische Darstellung so vorteilhafte Be- 
weglichkeit allzufühlbar verlor; da hielt die Verblendung nicht so lange 
an. Weg mit der Verblendung auch gegen die importirten fremden 
Putzvögel! Hinaus mit den Baritäten! Hinaus aus der Halle reiner 
Dichtkunst und in die Baritäten-Kammer! Es ist Zeit, dass man bei 
der Beurteilung schönrhythmiscber Dichtungsformen einen Unterschied 
mache zwischen den genialen Schöpfungen reiner Dichtkunst und 
zwischen dem, was man schöne Literatur nennen mag, zwischen 
Kunstwerken lebendiger Sprache und den Kunstwerken der Papier- 
sprache. Unter den Letzteren mag alles Mögliche Platz finden, auch 
die ergötzliche Spielerei mit Formen; man soll aber nicht mehr^ mit 
dem merkwürdigen fremden Spielzeug den Wohnraum reiner deutscher 



— 113 — 

Dichtkunst vollstopfen, damit man endlich einmal, zu unsrem und unsrer 
Dichter Frommen, ungestört und unbeeinträchtigt erkenne, was Form- 
gesetze der Dichtkunst als einer freien schönen Kunst besagen! 
Achte deutsche Dichtkunst wächst frei und sei ihrem Wüchse gemäss 
geschmackvoll geschmückt! 

Wer aber nach diesen Ausführungen noch festhalten kann an 
fremden und überhaupt an fixirten Bhythmen und Bhythmengebilden 
in deutscher Dichtkunst, der tut dies doch nur des lieben Beichtums 
halber; um einen recht grossen Beichtum an Formen zu besitzen, lässt 
er die gemachten Kunstgebilde neben den ächten stehn. Man wird 
dies Manchem gern verzeihn; der Kunstverständige aber sondere die 
Spreu von dem Weizen und weise ihr einen eigenen Platz an! Ihm 
bleibt dann immer noch voUbeMedigender Beichtum. 

Ihm erschliessen sich zur Offenlegung des gesammten Schatzes 
ächter Formen deutscher Dichtkunst eine Menge von Zugängen, die 
man bis jetzt vor lauter Wust gar nicht gesehn hat, und die den 
Beichtum Verschiedengestalter Formengebilde fast mit jedem neuen 
Gedicht zu mehren gestatten. Das wird das Endergebniss des nun fol- 
genden positiven Teils dieser Arbeit sein, in welchem wir das Wesen 
und die Merkmale ächter äusserer Form neuhochdeutscher Dichtkunst 
nachzuweisen suchen. 



Assmas, Die äussere Fonn in deutscher Dichtlninst. 



n. 
Positiver Teil. 

Die ächte äussere Form nenhochdentscher Dichtkunst. 



8* 



Andeutung des Ursprungs imd der Schicksale 
ächter schönrhythmischer deutscher Bede. 



Wir wissen nach dem Bisherigen, wo für deutsche Dichtkunst 
der allein gesunde Formenquell sprudelt; .er sprudelt allein in freier 
deutscher Dichtung selber, und seine Formen entsprechen der reinen 
eigenartigen Natur unserer Sprache. Es ist für uns ein hinfälliges 
Ansinnen, wenn B. Gottschall sagt, es käme darauf an, eine Mitte 
zwischen dem deutsch-antiken Silbenmessungssystem und 
dem germanischen Bhythmenprincip zu suchen, und wenn 
er dann noch gnädig erlaubt, dem germanischen Princip für be- 
schränkte Vers formen Anerkennung zu belassen.*) Glücklicher- 
weise sträubt sich, wie wir wissen, gegen solche principlose Aufstellungen 
das natürliche Leben der Sprache, aber es gilt, ihm endlich einmal 
entschlossen zu Hilfe zu kommen, damit es endgiltig bewahrt werde 
vor der Gefahr, durch dauernde Vergewaltigung in der Dichtkunst zur 
Erbärmlichkeit eines unheilbaren hin und her schwankenden Doppel- 
charakters herabzusinken. Man muss das mit Abscheu als eine — 
wenn auch schuldlos begangene — Schändung unserer Sprache abweisen, 
was C. G. Kitter im Einverständniss mit Vielen sagt: „Die Assimilirungs- 
fähigkeit ist nun einmal ein Hauptvorzug der deutschen Sprache und 
Dichtkunst!"**) Wer sich einem fremden Charakter assimiliren kann, der 
hat selbst entweder gar keinen oder einen schwachen Charakter, und nun 
soll es ein Vorzug, eine rühmliche Eigenschaft sein, wenn unsere 
Sprache in der Dichtkunst gerade durch Assimilining an fremde Cha- 
raktere erst etwas Rechtes würde! Wo wäre dann der eigene ursprüng- 
liche innere Wert unserer Sprache in der Form der Dichtkunst? Nein, 
unsere Sprache bat einen ureigenen, eigentümlich entfalteten und 



*) Siehe Gottschall, „Poetik«, 4. Aufl., I, S. 244. 

**) Siehe C. G. Bitter, „Der mUdo Weif*, Vorrede, S. XIV. 
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sehr starken Charakter, der gegen die gewaltsamen Assimilirungs- 
versuche ringt, sie abstösst und überdauert, und der ohne jene der 
reichsten und schönsten Ausbildung und Vervollkommnung fähig ist, 
aber nur nach den ihr eingeborenen organischen Gesetzen. 

Wir legen darum Alles weg, was an unkünstlerischen prahlend 
aufgestutzten, importirten Schablonen unserer Sprache in der Verskunst 
an den Hals gehängt worden ist, und erheben die eigene Natur unsrer 
Sprache und Dichtkunst, rein und edel wie sie ist, als Standarte für 
unsre Bestrebungen! 

Wohl sagt Gottschall in seiner Poetik (S. 250) mit Recht: „Die 
Bückkehr zur altgermanischen Rhythmik wäre eine Reaktion gegen den 
wahren Fortschritt der Neuzeit.** Allein wenn er a. a. 0. weiter sagt, 
„die festen geläuterten Versformen kann man nur gewaltsam zurück- 
bilden und zurückbringen zur Regellosigkeit der alten unreifen Anfänge 
germanischer Dichtweise," so versieht er sich dreifach: Nummer Eins 
ist durch „Wallensteins Lager** und Anderes dergleichen demonstrirt, 
dass die darin enthaltene Rückkehr zu dem, was Gottschall „Regel- 
losigkeit der alten unreifen Anfänge germanischer Dichtweise** nennt, 
gänzlich ohne Gewalt nach irgend welcher Richtung vor sich gegangen 
ist; Nummer Zwei sind die nach Gottschall „festen**, d. h. auf dem 
Papier fixirten Formen nichts weniger als „geläutert**, und Nummer 
Drei handelt es sich bei den Bestrebungen um ächte äussere Form 
neuhochdeutscher Dichtkunst nicht um eine Rückkehr zu altgerma- 
nischer Rhythmik, die sich ja so gut wie die Sprache weiter entwickeln 
musste — sondern darum, ächte Form und vor Allem ächte schön- 
rhythmische Rede, die nur eine unerzwungene Weiter-Entwickelung alt- 
germanischer Sprachrhythmik sein kann, klarzustellen. 

Aber die Sache steht nicht etwa so, als ob wir die altgermanische 
Rhythmik als etwas Verlorenes aus dem Schutt hervorzugraben und 
jetzt erst deren Weiter-Entwickelung vorzunehmen hätten, nein, wir 
haben einfach zu zeigen, wie sie trotz ihres jahrhundertelangen fast 
gänzlichen Verschwindens, trotz aller Fremdherrschaft weiterlebte, neu 
erstarkte und sich bereits entwickelt hat auch zur Reife vollendet 
schönrhythmischer Formen. 

Ihre Entwickelung ist eine gesund natürliche, geschichtlich or- 
ganische. Nur ein Minckwitz*) kann sagen: „Kein Zufall nämlich 

*) Joh. Minckwitz, „Lehrbuch der rhythmischen Malerei der deutschen 
Sprache", S. 23. 
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hat den Vers in's Leben gerufen, sondern er entstand durch die Auf* 
gäbe der Kunst, diejenige Spitze der Form zu suchen, die auf dem 
Gebiete der sprachlichen Darstellung zu erklimmen mOglich ist, und 
diese fand sie denn darin, dass sie die Messung der Klänge inner- 
halb bestimmter und unüberschreitbarer Grenzen*) vornahm, 
einen äusserlichen Abschnitt suchte und auf diese Weise ein in sich 
selbst vollendetes Bauwerk hervorbrachte/' Man braucht einen 
Gott für diese Anschauung, einen Gott, der zu irgend einer Zeit sich 
bewogen gefühlt hätte, zu uns herabzusteigen, uns die Aufgabe der 
Kunst zu stellen, die Spitze zu zeigen, die unüberschreitbaren Grenzen 
zu stecken und fQr's Weitere die Messchnur in die Hand zu geben! 

Nein! Der deutsche „Yers'S und mit ihm die schönrhythmische 
deutsche Bede, ist sicherlich durch Zufall entstanden (wenn man das 
Zufall nennen darf, wodurch natürliche Dinge zusammentreffen und 
auf organischem Wege Neues bilden) und hat sich ebenso durch Zufall 
weiterentwickelt, und soweit der Mensch, namentlich als gelehrter 
Mensch, deutsche Yerskunst nach Absicht schaffen wollte, hat er meist 
nur gepfuscht und nichts zu Stande gebracht als widrige Schicksale 
für die natürliche, ächte und darum allein lebensberechtigte 
deutsche Yerskunst. 

Sie hat schlimme Schicksale gehabt, die deutsche Yerskunst, denn 
lange ist sie ein Aschenbrödel gewesen wie die Sprache selbst, die 
ja auch Jahrhunderte lang vernachlässigt ward, da im Mittelalter und 
weit darüber hinaus Gelehrte und Staatsmänner statt ihrer das Latei- 
nische fast ausschliesslich ihres Gebrauchs wert fanden, und später 
die Gebildeten sich an s Französische hingen. Ganz ähnlich hat man's 
auch der deutschen Yerskunst gegenüber gemacht. 

Aus der ältesten Zeit deutscher Geschichte, der Zeit kurz vor 
und während der Einführung des Christentums, sind uns nur Reste 
von Dichtungen erhalten; sie sind aber bedeutend genug, uns zu be- 
weisen, dass unsre Yorfahren in den Zeiten ihrer ungebrochenen reinen 
germanischen Natur bereits eine mächtige, naturkräftige und durchaus 
volkstümliche Poesie und für diese eine durchaus eigentümliche poetische 
Form hatten. Diese Form war tief bedeutsam, obgleich, wie sich dies 
bei einem Naturvolk fast von selbst versteht, noch von stark ausge- 
prägter rhythmischer Rohheit, denn ihr Rhythmus war fast gänzlich 



*) Wo sind diese? 



— 120 — 

der der gewöhnlichen, praktischen Sprache, und nur ein ganz im All- 
gemeinen grammatisch gleichmessender Bau der Verse sowie der Stabreim 
erhob sie über letztere. Sehen wir das an einigen Beispielen! 

' I Gärutun se iro \ gudharmm \ gwrtun sih iro | 8w4rt ana. 
Her für- \ Idet in \ Idnte l'lüttüa \ Sitten, 
I prut in I bure, \ bdrn im- \ wäJ^mn,*) 
Mit I geru scaJ \ ma/n \ geba in- \ fahan, 
I Tot ist I Hiltibrcmt, | Hinbrcmtes \ süno. 
pist I also gi- \ ältet man so du \ Imn | tnwit fortos, 
Dat du I hohes \ hime \ hJrron \ goten. 
Ich I wällota I mnharo enti \ wmtro \ siJ^stic (ur lante), 
Nu I 8cäl mih \ guasat \ chind \ swertu hauwan, 
I bi'eton mit smo \ büliu, eddo it \ imo ti \ bdnin werdan, 
Do I Ütttm se \ derist | dskim \ scritan, 

I Scarpen \ scwrim: dat in dem \ 8ciltim \ stönt (Hildebrandlied.) 

der I wäre ist ki- \ wdfa/nit, \ wirdit tmtar in \ wie arhapan. (Muspilii.) 

Wer diese und andere Beispiele altgermanischer Verse spricht, 
wird, wenn er gegen sich selbst ehrlich sein will, sich sagen müssen, 
dass hier nichts von dem Vorhandensein eines besonderen poetischen, 
d. h. taktmässig sich wiegenden und dadurch hebenden und tragenden 
Rhythmus zu merken ist; im Gegenteil, es macht den Eindruck, als 
bewegten sich einzelne Verse noch schwerfälliger als altgermanische 
Prosa. Das Einzige, was in diesen Stabversen als etwas Besonderes, 
sie von der Prosa Scheidendes, auffällt, ist einerseits der Stabreim 
und andererseits der ziemlich gleichgemessene und meist mit vier stark- 
betonten Hebungen erscheinende Bau der einzelnen Verse. Wilhelm 
Jordan**) hat den Stabreim sehr einleuchtend auf natürlichem Wege 
erklärt, indem er ihn darstellt als glücklich gefundenen Gedächtniss- 
helfer für den Vortragenden und als eben so glücklich gefundenen 
Erzeuger besonderen Wohllauts. Nicht ebenso befriedigend spricht 
Jordan über das rhythmisch Charakteristische, die regelmässige Wieder- 
kehr der vier starken Hebungen in den einzelnen Versen. In der Kegel- 
mässigkeit dieser Vierzahl befangen, sieht er in ihr zwar mit Recht 
etwas dem altgermanischen epischen Vers Eigentümliches, geht aber 
wohl zu weit und doch nicht weit genug, indem er sie als das un- 
erschütterlich feststehende und einzige rhythmische Grundgesetz eines 



*) Dieser wirklich rein schönrhythmische Vers ist eine rein zufällige 
Ausnahme. 

**) W. Jordan, „Der epische Vers der Germanen und sein Stabreim". 
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germanisch -epischen Verses überhaupt bezeichnet. Denn wollte man 
neahochdeutsche Verse ganz nach dem Muster altgermanischer Stab- 
verse bauen, so würden wir sicherlich einen besonderen ebenmässigen 
Bede-Bhjthmus dabei vermissen , da ja durch die Gleichzahl der He- 
bungen noch keine rhythmische Bewegung gegeben ist, die sich von 
derjenigen der Prosa unterschiede, wie es in neuhochdeutscher Vers- 
kunst Gesetz geworden. In Wilhelm Jordans eigenem Epos ist nun 
unsere besondere schönrhythmische Kedebewegung wie von selbst 
durchgedrungen. In altgermanischen Versen aber findenwir einen über 
die Prosa erhabenen eigenen poetischen Rhythmus noch nicht. Es ist 
ganz unmöglich, sie taktmässig schreitenden Ganges zu sprechen, weil 
die Zahl der nicht hervorgehobenen Silben zwischen den hervorgehobenen 
(welche den Taktstützen entsprechen müssten) so stark wechselt, dass sie 
oft sehr gross ist, oft auch auf Null herabsinkt. Allerdings liegt in der 
Vierzahl der Haupthebungen und in der ziemlichen Ebenmässigkeit der 
Verszeilen unter einander schon ein Schritt zum maassvoll Schönen, aber 
auch weiter nichts, und dieser Schritt zum maassvoll Schönen hat seinen 
Ursprung offenbar nur in dem Bedürfniss nach einfach bequemem Satz- 
bau und in dem ebenfalls natürlichen Drang nach Ausgleichung der 
einzelnen Verse unter einander. Beides bedingt durch die Naivität und 
die Vortragserfordemisse epischer Dichtkunst. 

Das für uns Bedeutsamste im altgermanischen epischen Vers 
ist, dass seine Stützen, die vier Haupthebungen, aus einem inneren, 
einem sprachlich- geistigen Grunde entstanden sind, indem sie die 
Stellen bezeichnen, in welchen die Vorstellung und die Denkkraft des 
Sprechers und der Hörer zur stärksten Tätigkeit sich anspannt. 

Den poetischen taktmässigen Bede-Bhythmus aber, der uns in 
Fleisch und Blut sitzt, hatten die alten Germanen noch nicht. Woher 
sollten sie ihn haben? Die Götter haben ihn nicht aus Asgard gesandt, und 
naturgemäss entwickeln konnte er sich erst später. Die altgermanische 
Poesie war vorzugsweise eine erzählende. Woher sollte dem Erzähler 
als solchem von vornherein das Bedürfniss nach taktmässigem Rhythmus 
kommen? Und selbst wenn die alten Germanen in rein gesungenen 
Liedern ein Bedürfniss darnach hatten, so half ihnen der musikalische 
Klang zu leidlicher Ausgleichung auch der schwierigsten Härten, und 
im IFbrigen bedurfte die Ausbildung voller Feinfühligkeit nach dieser 
Richtung einer geraumen Entwickelungszeit und während dieser der 
Einwirkung von Momenten, die eben erst nach und nach auftreten 
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konnten und zunächst ausserhalb der Dichtkunst liegen. Ist ja selbst 
der Khythmus in der Musik, den wir als unzertrennlich von ihr zu 
denken gewohnt sind, eine secundäre Erscheinung, die ihren Ursprung 
dem Einwirken nichtmusikalischer Momente verdankt! Kinder und un- 
gebildete (ja blos musikalisch ungebildete) Leute haben ihre Freude 
an rhythmusloser Musik; sie kOnnen mit dem grOssten Wohlbehagen 
melodienartige Tonreihen derartig vor sich hinsummen oder hinpfeifen, 
dass einem an den Bhjthmus unsrer Musik gewohnten Ohr die Nerven 
zerreissen möchten. Wem das neu ist, der kann leicht einmal ein 
Eind beobachten, das sich mit solchen rhythmuslosen selbstgemachten 
Melodien ergötzt. Warum sollte es nicht? Ergötzen wir uns doch 
selbst an solcher Musik da, wo wir nicht gewohnt sind, einen Takt- 
rhythmus zu erwarten, denn der Gesang einer Nachtigall gilt uns ge- 
wiss als ein musikalischer Genuss, und wer vermöchte dem Nachtigallen- 
liede einen Taktrhythmus unterzulegen? So ergötzt sich das Eind an 
den musikalischen Tönen und deren Wechsel und ist ohne geregelten 
Rhythmus zufrieden, weil es in der Geschicklichkeit seiner Beinchen 
noch nicht so alt ist, dass es den Reiz des Tanzens und des damit ver- 
bundenen Rhythmus genügend gekostet haben kann. Wenn ich hier vom 
Tanzen rede, so schliesse ich in den Begriff des Tanzens auch das ein- 
fache Taktschreiten bei den Kinderspielen mit ein (und ich bleibe hier 
— so naiv sich dies auch ausnehmen mag — zur Beleuchtung des 
Gegenstandes absichtlich bei der Beobachtung der Kinderwelt, weil in 
ihr heutzutage leider der einzige Grund und Boden für reale Unter- 
suchungen nach dieser Richtung hin zu haben ist). Und der Takt 
(und mit ihm der geregelte Rhythmus) hat seinen Ursprung wohl 
hauptsächlich in Spiel und Tanz. Wenn die Kinder Ringelreihen spielen, 
so brauchen sie noch gar nicht dazu zu singen, und sie werden sich 
bemühen müssen, Takt zu halten, denn gehen sie nicht im Gleich- 
schritt, so stören sie sich einander und gefährden das Spiel und seine 
Lust. Sagen sie einen Spruch zu ihrem Ringelreihen, so muss er sich 
notwendig dem Taktgang fügen, und wird der Spruch gesungen, 
wozu wieder das gemeinsame taktmässige Reden mächtig drängt, so 
gibt er ein taktmässig rhythmisches Lied. Ähnliches kann man beim 
Auszählen zum Fangensspielen beobachten: Es zählt sich am bequemsten 
aus, wenn der Zeigefinger des Auszählenden in taktmässigem Wechsel 
von einem zum andern Kinde deutend geht, und redet der Auszählende 
in Spruchforra, so muss sein Spruch sich taktmässigem Rhythmus be- 
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quemen. Es gibt aber auch andersartige Anlässe zu einer natürlich 
sich ergebenden Verbindung des Taktes mit der Spruchform, z. B. das 
sogenannte Dengeln (nach der mundartlichen Aussprache geschrieben), 
ein in Thüringen gebräuchlicher Weihnachtsscherz, der also ausgeführt 
wird: Am sogenannten dritten Feiertag gehen die jungen Leute männ- 
lichen Geschlechts, natürlich einzeln, mit Tannenreislein in der Bechten 
zu beliebig auserlesenen Verwandten,"^Freunden, Freundinnen, Geliebten 
u. s. f., fassen zur Begrüssung mit der Linken die Bechte des oder 
der Auserwählten und bitten in Versen um ein Geschenk oder eine 
Gnade, während nach dem Takte des Spruches das Tannenreislein in 
regelmässigen Schlägen auf die Hand des auserwählten Opfers nieder- 
fällt. Am Neujahrstag gehen umgekehrt die Mädchen mit dem Tann- 
reis aus und rächen sich. Das Schlagen mit dem Tannreis wird wohl 
das Ursprüngliche sein, der Spruch sich erst später demselben zugesellt 
haben. Dem sei aber, wie ihm wolle, jedenfalls drängte das Zusammen- 
treffen der Schläge mit dem Spruche auf die Entwickelung eines gleich- 
massigen Taktganges dabei. — Ebenso ist es bei den Zaubersprüchen, 
welche die Kinder gebrauchen, während sie auf kleine glatte astlose 
Ebereschen- oder Weidenstäbchen klopfen, um zum Zwecke der Her- 
stellung einer klarinettartigen Pfeife die Schale zu lösen.*) Wenn 
nun auch die rasch aufeinanderfolgenden Schläge des Elopfgegenstandes 
es nicht gestatten, dass mit ihnen nur die Hebungen der Verse zu- 
sammenfallen, so erregt doch die Begelmässigkeit der Schläge das 
Taktgefühl so mächtig, dass Hebungen und Senkungen sich ebenmässig 
darauf verteilen müssen und so der Spruch zum Taktgang gezwungen ist. 

Sicherlich haben solche oder ähnliche Volks-, bez. Kindersitten 
den taktmässigen Bhjthmus zunächst in die Spruchform gebracht, man 
lernt« in ihm alsdann eine Erhöhung des Beizes der Poesie empfinden 
und trug ihn unwillkürlich — aber, wie wir später sehen werden, 
mit Becht — auf die poetische Form überhaupt über. 

Die Neigung zu friedlichen Sitten und Spielen und die Entfaltung 
derselben wächst im Laufe der Kultur erst mit der fortschreitenden 



*) Damit man die Probe machen kann, gebe ich einen solchen Spruch, 

den ich als Knabe in meiner südthüringischen Heimat selbst gebrauchen 

lernte : 

„Es ging ein Männlein den Blocksberg 'nan, 

Hatf jpoor rote Höslein an, 

Wie es wieder 'rimter kam, 

Hatfs die Höslein abgetan." 
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Sicherheit der Person und einem zusammengedrängteren geselligen 
Leben, so dass es uns nicht wundem kann, wenn der aus Volkssitten 
stammende rhythmische Taktgang erst zur Zeit des Mittelhochdeutschen 
in allgemeiner Geltung für die poetischen Formen auftritt, um so weniger 
darf es uns wundern, wenn wir bedenken, dass dieser taktmässige Rhyth- 
mus ohne die mittlerweile geschehene Abschleifung der mannigfalt und 
schwer gestalteten althochdeutschen Endungen wohl unmöglich gewesen 
wäre. Und noch ein andrer Umstand ist hier wichtig, nämlich der, 
dass mit Einführung des Christentums die lebendige altgermanische 
Dichtkunst zerstört ward, die neu auftretende Papierpoesie eine gänz- 
liche Verwilderung und allmähliche Entfremdung der alten Form bewirkte 
und nur einen kleinen Rest ächter volkstümlicher Poesie in Sprüchen 
und vielleicht lyrischen Liedern fortleben liess, welcher kleine Rest 
seiner Natur nach leicht, leichter als eine mächtige Epik, der Aufnahme 
des Taktes sich zuneigen konnte. 

Zur Zeit der Ritterdichtung hatte die Dichtkunst auch in ihrer 
blosen Redeform (d. h. selbst mit Abrechnung des musikalischen Klanges) 
durch die Verschmelzung mit dem regelmässigen Taktgang, der einen 
maassvollen Wechsel von Hebung und Senkung schuf, bereits einen 
hohen Grad schönrhythmischer Vollendung erlangt, am wenigsten in 
den Papierepen. Es erfolgte aber ein erschrecklicher Verfall der Poesie 
und zugleich der poetischen Form, und die Meistersinger schnitzten 
hölzerne Verse, in denen sie zum Behuf einer regelmässigen Formung 
die Silben zählten. So sah es bei der breiten Masse der Unge- 
bildeten aus. Die Gebildeten, d. h. die Gelehrten, wandten sich zur 
lateinischen Poesie und drechselten auf ihren Schreibtischen la- 
teinische Verse, welche Praxis übrigens bereits im frühen Mittel- 
alter begann und sich in Ausläufern bis in unsere fortgeschrittenen 
Tage erhalten hat. Das bescheidene lyrische Volkslied und das Luthe- 
rische Kirchenlied ist fast das Einzige, was zwischen der mittelhoch- 
deutschen und der neuhochdeutschen Blüteperiode unsrer Dichtkunst 
an ächter deutscher Poesie (sowohl in Geist als Form) gelebt hat. 
Ein mächtigerer Drang nach poetischem Geuuss lebte erst allmählich mit 
der Entwickelung des Humanismus auf, zunächst in der Bewunderung 
antiker Poesie und, da ja die deutsche Sprache darniederlag, in 
der Pflege lateinischer Verskunst. Als dann die heimische Sprache 
durch den Protestantismus wieder stieg, regte sich das Gelüst, in ihr 
die Wunder antiker Poesie nachzugestalten, und man verfiel im An- 
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fang darauf, mit deutscher Sprache in genau antiken Formen und 
nach genau antiken Begeln zu dichten. Das Geleistete ist merkwürdig 
genug. Man machte z. B. Hexameter wie der folgende vom Züricher 
Gelehrten Konrad Gesner im sechzehnten Jahrhundert verfertigte: 

„Es nMcht alleinig der glaub' die gläubige sälig/^*) 

Man sieht, die Kegeln lateinischer Prosodie sind hier aufs Genaueste 
beobachtet. Im Anfange des siebzehnten Jahrhunderts erscheint noch 
ebendasselbe; da machte der Begensburger Emmeram Eisenbeck z. B. 
folgende Hexameter: 

„ich toill löbsingSn Gott, meinem gütigen Herren 
Und meinSm Schöpfer; mein SeeV soll herrliche Taten 
Von Gott erzählen «*♦) 

Mit einem Spondeus weniger hat solchen Mustern ein Spassvogel fol- 
genden hexametrischen Bibelvers zugefügt: 

„Und Isaac scherzet mit seinem Weibe Bebecca." 
Aus solcher närrischen Verirrung führte bekanntlich Opitz die 
deutsche Verskunst heraus, indem er im Anfang des siebzehnten Jahr- 
hunderts das wahr^ Grundgesetz des deutschen Khythmus, Wechsel von 
Hebung und Senkung, aufwies. Er und seine direkten Nachfolger in- 
dessen waren zu wenig ächte Poeten und blieben infolgedessen zu sehr 
in enger Schablone stecken, als dass sie mit ihrer Dichtweise die im 
achtzehnten Jahrhundert endlich wieder auftretenden wahrhaft vom 
Genius berufenen Dichtergeister hätten fesseln können. Klopstock, der 
hinreissende Prophet der auferstehenden deutschen Dichtkunst, fand 
keine Genüge bei den ihm vorliegenden deutschen Formen und wandte 
sich zu den ihm von Kindheit auf so vertraut gewordenen antiken. 
Mehr durch Gefühl als Bewusstsein geleitet, setzte er die deutschen 
Hebungen und Senkungen in die entsprechenden Stellen der antiken 
Längen und Kürzen und baute deutsch-antike Verse. Von ihm fort- 
gerissen stürmt eine ganze Keihe bedeutender Dichter, darunter teilweise 
unsere Dichterfürsten — nur Lessing nicht — auf demselben Wege 
weiter, das Nachdenken über die Form wird reger und reger, man 
quält sich ab, schwankt zwischen antikem und deutschem Bhjthmenprincip 



*) Siehe W. Wackernagel, „Abhandlungen zur deutschen Litteraturge- 
schichte", S. 84. 

**) Dasselbe, S. 47. 
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und reisst sich hin und her, bis endlich Platen auftritt und mit Ent- 
schiedenheit und eiserner Hartnäckigkeit, wenn auch mit verschwom- 
menem Bewusstsein, die alleinige Berechtigung des antiken Systems, 
der Silbenmessung nach Tondauer, durchzufechten sich abeifert. Schon 
hatte die Nachahmung antiker Formen selbst unsere grOssten Dichter 
gerade in ihren grössten Werken zu vielfacher Misshandlung der Sprache 
geführt, und nun sollte dieselbe für immer ihrer Eigenart entkleidet und 
dauernd unter die Herrschaft einer vom Unverstand aufgestellten hölzernen 
Fürstin, der deutsch- antiken Metrik, gebracht werden. Und Platens 
Betörung zählt heute noch anbetende Nachzügler in Menge. 

Der zähe Wahn der Deutsch -Antiken, der sich noch immer der 
ächten deutschen Verskunst in den Weg stellt, erklärt sich aus der un- 
geheuren Macht antiker Poesie. 

Elopstock schon, an der Spitze der Deutsch -Antiken, hielt die 
altgriechische Khjthmik für die Erscheinung des absolut Schönen 
in der poetischen Form und damit für ein Gemeingut aller 
Nationen; dies Gemeingut beansprucht er folgerecht auch für uns 
Deutsche und will (wie er selbst sagt), dass sich in ihm die deutsche 
Sprache natürlich und unabhängig von der griechischen entfalte. Un- 
bewusst übt er auf der einen Seite diese Unabhängigkeit mehr als er 
glaubt, denn indem er deutsche Rhythmen mit Längen und Kürzen 
zu bilden meint, schafft er sie doch zweifellos nach dem Gesetz von 
Hebung und Senkung und übertritt dies Gesetz nur da, wo ihm die 
Sprachgewandtheit ausgeht, was ihn dann treibt, mit Bewusstsein nach 
griechischen Regeln zu bauen (der einzige Fall, in weichem er ganz 
unerträgliche Rhythmen macht). Wie wenig aber andrerseits seine 
geträumte Unabhängigkeit bedeutete, zeigen seine ungeschickten Nach- 
ahmungen griechischer Redewendungen, wie z. B.: 

„der Herold klang'^, 

„tmerfahrne Läufer tönen dorther", 

und seine komischen aus der griechischen Grammatik stammenden Kom- 
parative, wie wir sie in folgenden Stellen finden: 

„Er verJässt mit des Rehes leichterem Sprimg den Btisch und ersteigt 

hold den erhöhteren Hügel." — 

„0 Jüngling, der den Wasserkathwrn zu beseelen toeiss u/nd flüchtiger 

tcmzt, lass der Stadt ihren Kamin!" — 

„Wer nannte dir den kühneren Mcmn, der zuerst am Mäste Segel erhob?" 

„Die Buh der schimmernden Mitternacht durch die Freuden des ge- 
wagteren Laufs zu stören," 
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Zu solch sinn- und geschmackloser Einverleibung des Fremden, in der 
sich die ganze trostlose Befangenheit der Deutsch- Antiken so gröblich 
blosstellt, erkühnte sich nicht Elopstock allein. Auch Andere (dar- 
unter selbst der Goethe, der die wundersam lieblich in reiner naiver 
deutscher Anmut sich wiegenden Lieder gedichtet) hatten sich so gründ- 
lich in*s Griechische hineingelebt und verrannt, sich ähnlicher Streiche 
zu unterfangen. Sie erklären den freien griechischen Satzbau als gute 
Prise und wissen nicht, dass sie dabei Bajazzosprünge machen; dafür 
folgende Beispiele: 

yßo verfolgte das Liedchen Marlbrough den reisenden Britten 
Einst von Paris nach Livom, dann von Livorno nach Born, 

Weiter nach Napel hintmter; vmd war' er nach Smyrna gesegelt, 

Marlbrough! empfing' ihn auch dort, Marlbrough! im Hafen das 

Lied.** (Goethe.) 

„Nicht der Erynmen Fackel, das Bellen der höllischen Hunde 
Schreckt den Verbrecher so in der Verzweiflung Gefild, 

Als das gelassene Gespenst mich schreckt, das die Schöne von fern mir 
Zeiget: Die Türe steht wirklich des Gartens noch aufJ^ 

(Goethe.) 

„Doch siegte zuletzt der natürliche Drang zu dem reizenden Lied der 

Thalia, 
Weil kei/ns, une es scheint, mehr umfangsreich, weil keins die gesammte 

des Wohllauts 

Tonleiter erklimmt, " (Piaten.) 

„JEr, der Athens glorreichsten Tagen beigewohnt. 

Der deine Philippiken a/ngehört, Demosthenes, 

Und oft den Preis errungen durch anmutige, 

Weisheitser füllte, die er schrieb, Komödien.** (PUten.) 

Selbst griechische Wortbildung äfft Piaten nach und sagt z. B. „Übe- 
kampf" statt „Kampfübung"; er spricht von „des Übekampfs 
Marsfeld", von „goldener Unzahl" u. s. w.; die Sprache bedankt 
sich schön! 

Diese Verirrung in der Redeweise, die über den Rahmen unseres 
Gegenstandes hinausgeht, soll mir nur klarstellen helfen, wie unsere 
sogenannten Klassiker unrettbar im Studium der alten Griechen be- 
fangen und darum oft sehr unklassisch waren, soll mein Recht er- 
härten helfen, vermöge dessen ich das deutsch -antike Unwesen ver- 
bannen will. Aber, ob ich es auch verbannt sehn will, so ehre ich 
doch den, der es arglos hereingebracht: Klopstock, denn er war ein 
Pichtergenius, mächtig an Geist und Wort. Freilich, wie alle Deutsch- 
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Antiken gleichsam in der Fremde, unter Griechen aufgewachsen, kam 
er zu uns und hatte keinen Sinn für die Eigenart wie fflr die Ent- 
Wickelungsfähigkeit der rohen deutschen Formen, und er brachte dem 
roheren Volke seine in der Wurzel der Geburt deutsche Begeisterung 
in fremdartigen Klängen; der Deutsche verstand den tiefen Sinn, richtete 
sich bewundernd an ihm auf, liess aber zur rechten Zeit die fremde 
Einkleidung fallen als unbrauchbar und entwickelte aus seiner eigenen 
Natur schöne, klassisch-reine Formen. Klopstocks Dichtungen sind als 
solche kurzlebig gewesen, aber ihr gewaltiger Gehalt hat den Anstoss 
zu einer mächtigen Entwickelung auch in lebensfähigen Formen 
gegeben. Klopstock hat gewirkt als ein Herold, der, mit der starken 
Natur deutschen Geistes und mit edler griechischer Geisteserziehung 
ausgestattet, die Nation aufgerufen zu einem ihren herrlichen Fähig- 
keiten geziemenden hohen Streben. Nicht derselbe Buhm gebührt 
Klopstocks Nachbetern und Nachtretern. Sie sehen in dem Herold 
einen Herrscher und geberden sich wie die schwärmerischen Tyrannen, 
die ihre beschränkten Ideale den Völkern aufdringen wollen. So lange 
solche Tyrannen leben und persönliche Macht haben, vielleicht auch 
etwas über ihr Leben hinaus, zwingen sie in ihre künstlich vorge- 
steckten Bahnen. Aber sie leiten die Entwickelung nicht, sie hemmen 
sie nur. Sind sie hingegangen, so lebt der natürliche Entwicke- 
lungstrieb nur mit angesammelter Kraft; auf, zerbricht die künst- 
lichen Schranken und schafft sich eigene Lebensformen. Das einge- 
borene Leben verlangt unwiderstehlich die ihm gebührende Macht zurück. 

Still und unscheinbar hat es seine Macht auch in der Form 
deutscher Poesie wiedererworben. Diese Macht konnte ihm nicht ver- 
loren gehn; denn „wie die Magnetkraft der Erde die Kompassnadel 
aus allen Schwankungen zur Nordweisung zurückzieht, so waltet rich- 
tunggebend im sichern Instinkt des Poeten der unsterbliche Sprachgeist."*) 

Aus der deutschen Dichtkunst war „der unsterbliche Sprachgeist" 
nicht gänzlich entwichen, so wenig er Jahrhunderte lang auch sicht- 
bar ward. Er lebte fort in dem verborgenen bescheidenen Strom des 
lyrischen Volkslieds. Wie ein schlafendes Kind lag die eingeborene 
schönrhythmische Bede, nur zuweilen halberwachend, um mit leisem 
Lallen wieder einzuschlummern. Das leise Lallen war das lyrische 
Volkslied. Aber der glückliche Dichterprinz, Goethe, erweckte das 



*) W. Jordan, „Der epische Vers der Germanen und sein Stabreim", S. 29. 
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schlummernde Domröscheu und führte durch seine Lyrik das liebliche 
Kind wieder ein in die ihm ureigenen Hallen deutscher Poesie. Doch 
erkannte er das ausschliessliche Besitzrecht des Kindes nicht und liess 
es nur freundlich gewährend nach Belieben wohnen neben der fremden 
stolzen Emporkömmlingin, die jetzt als Besitzerin galt. War sie ja 
doch während ihres Zauberschlafes wirklich zu einem unscheinbaren 
Kinde geworden, die eingeborene schönrhythmische Rede! Wie sollte man 
ihr ansehn, dass sie die ächte göttliche Muse sei, die einst in voll- 
erwachsener Schönheit leuchten würde? Wie sollte man in ihr die er- 
erbte Fürstin erkennen neben der stolz herausgeputzten deutsch-antiken 
Dame, der bereits Bitter und Knappen und Edel&auen huldigten? 
Auch Goethe erkannte die ererbte Fürstin nicht. Da es aber gar so 
lieblich war, das geduldete Kind, so liess man's eben nach Lust sich 
herumtummeln. Aber wie ein achtes Götterkind wuchs und reifte es 
spielend heran; anfangs tändelnd und leicht, allmählich aber auch ernster 
und zuletzt alle Höhen und Tiefen deutschen Gefühls erfassend, sang 
es hie und da und dort ein Lied, bis es endlich allüberall, wo deutsche 
Zunge lebt, vom Fürsten bis zum Hirtenknaben, gehört, verstanden 
und geliebt ward und mit seinem Zauber Alles fesselte und beherrschte. 
War das unbewusste Entfalten solcher Herrscherkraft nicht das Zeichen 
einer tiefinneren Sehnsucht nach dem erbeigenen, in fremder Gewalt be- 
findlichen Hen-schersitz? Die deutsch-antike Dame merkte etwas und 
murrte bei Zeiten. Was halfs? Die heranwachsende, immer schöner 
erblühende Fürstin fand ihr wohlverbrioftes Kecht, mit Staunen stand 
das Volk um sie, während ihm die Schuppen von den Augen zu fallen 
begannen, Ritter und Reisige schaarten sich um sie, und Schritt für 
Schritt ward der zeternden Usurpatorin und ihren bezopften Galanen 
der Boden entrissen, keifend und geifernd kämpfte die Bastardin 
weiter, immer von Neuem sich empörend, aber die rechte Ent- 
scheidung des Kampfes konnte nicht ausbleiben; noch lebt die alte 
Dame als gefallene Grösse, beherbergt von stillen zurückgezogenen 
Freunden; zuweilen versucht sie noch, Ränke zu spinnen, man lässt 
die Machtlose gewähren, und unsre ächte Fürstin herrscht sicher und 
zufrieden und lächelt freundlich ob der alten Grillen der besiegten 
Feindin. 

Doch zurück zu mehr nüchterner Betrachtung! Der Streit zwischen 
deutsch -antikem und rein deutschem Rhythmus ist für den Urteils- 
fähigen, der unterscheiden kann, wie viel man in Wirklichkeit reine 

Assrnns, Dio äussere Form in deutscher Dichtkunst. 9 
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Dichtkunst geniesst, schon entschieden zu Gunsten der heimischen Partei. 
Trotzdem der deutsch -antike Störenfried auch gerade in die grössten 
Werke unsrer grössten Dichter hineingepfuscht und sie verpfuscht 
hat, muss er doch wohl das Feld räumen vor dem einheimisch-natür- 
lichen Princip, das bisher fast nur mit der bescheidenen Waffe des 
lyrischen Liedes kämpfte. Trotz der kothumerhabenen Schillerischen 
Biihnenjamben, trotz Elopstockischer und Yossischer und Groethischer 
Hexameter hat der reine deutsche Bhythmus in Gestalt des bescheidenen 
lyrischen Liedes mit seiner unwiderstehlichen Wonne die Herzen so 
durchdrungen, dass sie, auch unbewusst, ihm gehören und früher oder 
später ihm ausschliesslich huldigen werden. Wo werden wir denn, auch 
bei Schiller und Goethe, am meisten vom Wohlgefühl der schönen Form 
durchdrungen? In ihren jambischen Dramen und hexametrischen Papier- 
epen bez. Papieridyllen? Sicher nicht! Nein, in ihrer Lyrik; in ihr, 
das fühlen wir deutlich, haben sie mit ungestörter Begeisterung und 
im vollen Gefühl der Sprache gedichtet, darum auch ihre Formen nach 
dem heimischen Gesetz von Hebung und Senkung gebaut, ohne auch 
nur leise an Längen und Kürzen zu denken. Man lese nur bei Schiller 
die Laura -Dichtungen, Hektors Abschied, Kousseau, An Emma, Die 
Erwartung, Der Jüngling am Bache, Dithyrambe, Das Siegesfest, Das 
Ideal und das Leben, Hero und Leander, Kassandra, Das Lied von der 
Glocke, Würde der Frauen u. s. f., und bei Goethe Der Gott und die 
Bajadere, An den Mond, Ergo bibamus, Tischlied, Wonne der Liebe, 
Trost in Thränen, Heidenröslein, Die Spröde, Die Bekehrte, Rettung, 
Der Fischer u. s. f. Was sind in Anbetracht der schönrhythmischen 
Form diesen meist makellos rein im Rhythmus von Hebung und Senkung 
sich bewegenden Gedichten gegenüber alle deutsch-antik gedrechselten Dich- 
tungen zusammengenommen und namentlich Platens Machwerke? Gewiss 
nichts viel Besseres als die Gartenstatuen der Roccocozeit gegen die 
Meisterwerke griechischen Meisseis. Schiller mag lachen, dass ihn die 
Deutsch- Antiken von reinem Wasser einen Stümper genannt haben; 
er hat gestümpert, wo er irrender Weise auf ihren Wegen ging, hat 
uns aber da, wo er von seinem Genius ungestört durchdrungen und 
getragen war, Gedichte voll hinreissenden Schwunges der Form gegeben. 
Es ist höchstens zu bedauern, dass Schiller und Goethe sich in ihrem 
natürlichen Formenschönheitsgefühl beirren Hessen durch das griechische 
Ideal. Die frische schöpferische Kraft ihres Genius wird mit Hinsicht 
auf die äussere Form gerade da am vollsten sichtbar, wo sie sich dem 
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Schwünge der Begeisterung ohne Bücksicht auf einzwängende Form- 
schablonen überliesseri, wie z. B. Schiller in einigen Jugendgedichten 
(Der Flüchtling, Die Schlacht) und hie und da stückweise in seiner 
späteren Lyrik, auch in Wallensteins Lager, und Goethe in seinem 
Prometheus-Fragment, dann in denjenigen seiner vermischten Gedichte, 
welche den Form-Charakter von „Wanderers Sturmlied" tragen, endlich 
im Faust. Hätten sie sich, wie in diesen Dichtungen, immer unbeirrt 
dem natürlichen Formgefühl hingegeben, so würden sie nach und nach 
einen sich immer mehr geltend machenden Reichtum vollendet schöner, 
bis dahin gar nicht geahnter und bis jetzt noch nicht erklärter Formen 
geschaffen und somit das eingeborene schönrhythmische Frincip durch 
die reiche Fülle ihrer Kraft weitergebracht haben als Heine und andere 
neuere Dichter. So aber haben sie nur in den einfachsten Rhythmen- 
gebilden ganze Gedichte vollendet schönrhythmisch geschaffen, weil sie, 
von der deutsch-antiken Formen- Anschauung verführt, mehr und mehr 
einen äusseren, die feineren Nuancen ausschliessenden Maasstab an die 
rhythmische Form legten, und haben sich nach und nach in ihren 
grösseren Werken und Goethe zuletzt fast gänzlich dem Formzwang 
unorganischer fremder Schablonen unterworfen, und so ist es ge- 
kommen, dass erst mit Heine und anderen Neueren, deren vorwiegende 
Bedeutung in ächter Lyrik liegt, die einem überwiegenden Einfluss des 
einheimischen ächten Formgefühls überhaupt kaum entzogen werden kann, 
der Sieg der eingeborenen Formgesetze entscheidend zu werden beginnt. 
Niemand macht unseren Klassikern einen Vorwurf daraus, dass 
sie in ihrem mächtigen schönen Drange nach künstlerisch-schöner Form 
da, wo sie mit Bewusstsein suchend vorwärts rangen, sich zum Fremden 
verirrten, anstatt die Entwickelungsfähigkeit des deutschen Rhythmus, 
wie er im Volkslied und in ihnen selber lebte, zu erkennen. Diese 
Frkenntniss musste erst durch verschiedene Einflüsse naturgemäss reifen; 
sie liess sich nicht erzwingen, auch nicht durch die schärfsten ästhetischen 
Betrachtungen, da ihnen der reale Untergrund genügenden Materials 
fehlte. Das Material, die Dichtungen, war ja aber in unserer soge- 
nannten klassischen Zeit erst im Entstehen begriffen und hat sich erst 
jetzt soweit vermehrt, dass das Ächteste und Vollendetste sich als 
das Lebensfähigere bewährt und herrschend heraushebt, während das 
Schwächere in der Geltung sinkt oder gar ausstirbt. Hätten unsere 
Klassiker eine solche Sichtung ihrer dichterischen Erzeugnisse durch 
die Folgezeit vorausgedacht, so hätten sie zum Teil dieselbe sich wahr- 

9* 
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scheinlich mit illusorischem umgekehrtem Erfolge vorgestellt; waren sie 
ja doch überzeugt, gerade da vollendete Formen der Dichtkunst hin- 
zustellen, wo sie auf dem falschesten Wege waren, in ihrer deutsch- 
widrigen Nachahmung der altklassischen Rhythmen und Bbjthmengebilde. 
Aber was konnten sie dafür, dass damals in Deutschland und rück- 
wirkend in ihnen selbst viel zu viel fremder Schein und viel zu wenig 
Volkstum lebte? 

Am schärfsten und mächtigsten, aber auch zum letzten Male 
scharf und mächtig, hat, wie schon gesagt, Platen die Fahne des 
deutsch-antiken Wahns in's Feld geführt. Seine Bekämpfung der Gegner 
ist rastlos. 

Er hatte Grund, sich aufzuregen, denn hinter dem bis dahin noch 
nicht allzusehr erstarkten germanischen Rhythmenprincip wuchs als 
mächtige Helferin und reiche Nahrungspenderin die Erforschung des 
germanischen Sprach- Altertums, die Germanistik, heran. Diese Helferin 
aber hatte und nährte anfangs freilich die Schwäche, in dem, was 
sie herausgefunden, durchaus Vollendetes und Nachahmungswertes zu sehn, 
wodurch das germanische Rhythmenprincip in der halbverstandenen und 
füglich unverstandenen mittelhochdeutschen Gestalt (wo es teilweise in Ver- 
bindung mit musikalischem Klang zu denken ist) als allein und end- 
giltig berechtigt übertragen ward auf neuhochdeutsche Dichtung und zwar 
auch da, wo der musikalische Klang ganz ausgeschlossen war, der aber un- 
erlässlich ist zur Ausgleichung der rhythmischen Unebenheiten, welche 
die mittelhochdeutsche Form im blosen Sprechstoff, entkleidet des musi- 
kalischen Klanges, hin und wieder noch hat. Dieser Irrtum, verbunden 
mit der neuen Machtentfaltung des germanischen Princips, war für 
die Deutsch -Antiken ein Grund mehr, sich aufzuregen, denn in ihm 
sahen sie ihr Recht. Darum also sammelte der deutsch-antike Wahn 
all seine Kraft in Platen, um mit ganzer Wucht den erstarkenden 
Gegner zu erdrücken. Vergeblich, Heine überwand ihn fast spielend, 
übermütig spielend.*) Und merkwürdig, er überwand ihn gerade durch 



*) Wenn ich hier Platen und Heine als Gegner darstelle, so verwähre 
ich mich von vornherein- gegen etwaige Vorwürfe des Missverständnisses, indem 
ich erkläre, dass ich hier, an dieser Stelle, nicht im Mindesten an das 
persönliche Zerwürfniss der beiden Dichter mich kehre, sondern sie nur 
einander gegenüberstelle als die folgetreuesten Hauptvertreter der beiden 
Richtungen in deutscher Dichtkunst, des deutsch-antiken und des rein ger- 
manischen schönrhythmischen Princips. 



— 133 — 

Ausgelassenheit, anstatt nur wirkliche Vollendung der gewähnten 
Vollendung entgegenzusetzen! Nicht als ob Heine keine formvollendeten 
Gedichte geschaffen; wohl hat er solche geschaffen, aber es ist weitaus 
die Minderzahl unter seinen Erzeugnissen. Aber wir meinen so: Gerade 
weil das germanische Ehythmenprincip mit Stumpf und Stiel ausge- 
rottet werden sollte zu einer Zeit, wo es bereits sein Eecht fühlte und 
seinen Sieg festvertrauend im Auge hatte, gerade darum hieb es über 
die Schnur, um dem* Feind recht mutwillig und keck seine Siegesgewiss- " 
heit zu zeigen, gerade deshalb kehrte es einen Teil der ursprünglich 
ungeschliffenen Natur heraus und bewegte sich noch einmal in freieren 
üppigeren Formen, nachdem bereits Schiller und Goethe, freilich ohne 
sich des Princips entschieden bewusst zu werden, streng vollendete 
Formen gezeitigt hatten. Aber der anmutend kecke, über die schon 
stehenden Grenzen hinausschlagende Mutwille Heines erwirkte die er- 
freuliche Erkenntniss, dass eben die bereits stehenden Grenzen voreilig 
zu eng gesteckt und nur Vorläufer derer waren, die sich aus einer 
der vollen inneren Kraft entsprechenden ungebundeneren Bewegung 
und Entwickelung durch alle möglichen kindlich naiven Versuche hindurch 
erst herausbilden sollten. Am wildesten ist Heine in seinen Liedern 
mit dem Titel „Nordsee**; da lässt er, ohne zarte Kücksicht auf Kunst- 
vollendung, der Sprache den ungezügeltsten Lauf, breitet dafür aber 
auch den unendlichen Keichtum von „Kraft und Wohllaut" aus, der 
in ihr enthalten, und an einigen Stellen überrascht uns darin sogar 
eine in voller Wildheit erwachsene Blume vollendetster Schönheit der 
Form. Wilhelm Jordan*) sieht mit Recht in dem Rhythmus dieser 
Lieder den vollsten Durchbruch des germanischen Princips, und er- 
staunlich ist es aber auch, wie, abgesehen von den Rhythmen, selbst" 
der altgermanische Stabreim in reicher Menge und schönster Schöne 
darin erscheint. 

Platen meinte als Dichter hoch über Heine zu stehn, aber wir 
suchen bei ihm vergeblich nach so vollendeten ächten Kunstschöpfungen, 
wie sie Heine schuf, wenn sein Mutwille, seiner Innigkeit weichend, 
ruhte. Wer kann, um nur ein Beispiel zu nennen, Heines Lieder 
aus der Harzreise lesen oder hören, ohne, wenn er Platens Werke 
recht ordentlich kennt, sich darüber zu wundern, warum man mit jenem 



*) W. Jordan, „Der epische Vers der Germanen und sein Stabreim", 
S. 28. f. 
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komischen Kauze, dem Platen „die Sonne des metrischen Himmels" 
ist, Formvollendung bei dem aufgeblasenen Macher und nicht vielmehr 
bei dem genialen Bildner Heine sucht? 

Und wenn uns dies Wunder nimmt angesichts der UnvolkstOm- 
lichkeit Platens und angesichts dessen, dass Heines Lyrik eine lebendige, 
frisch pulsirende und wohl unsterbliche Ader in unserem Volksleben 
geworden ist, wenn es uns Wunder nimmt, dass die Zahl bedeutender 
Männer, die Platen als Muster der Form unermüdlich hinstellt (ich 
erinnere nur an Geibel und Leuthold), stets wächst statt abnimmt, 
dass man sogar von Seiten der obersten Schulbehörden in Eescripten 
das Studium Platens als eines Ideals schöner Eede und als eines 
Musters poetischer Form eindringlich empfiehlt, so müssen wir uns 
entschliessen, dieses falsche Ideal, welches durch solche gewichtige 
Empfehlungen gehegt als üppig fortwucherndes Unkraut überall der 
vollen Entwickelung des vollendet Schönen den Boden wegnimmt, ent- 
schieden zu enthüllen; wollten wir dies ans zarten Eücksichten unter- 
lassen, so wäre unsere Arbeit von wenig Wert, weil von wenig Wirkung, 
denn wenn auch das naive Gefühl, wenn stark genug, zwischen na- 
türlicher, deutscher und unnatürlicher, undeutscher äusserer Form 
unserer Dichtkunst zur ersteren sich neigt, so ist es doch eben meist 
nicht stark genug und darum leider nur zu oft; ohnmächtig gegen jene 
deutsch-antiken litterarischen Voreingenommenheiten. Soll also das ächte 
schönrhythmische Princip endlich einmal zur vollen uneingeschränkten 
Geltung kommen, so gilt es, die ächte Dichterkraft der Gegenwart 
und Zukunft von dem kalten und ertödtenden Ideal Platenscher Formen- 
vollkoramenheit energisch zu befrein. Man wird es uns darum nicht 
' verübeln dürfen, wenn wir hier, wo wir die Schicksale schönrhythmischer 
Rede behandeln, die Wagschale eines günstigen Geschickes für immer 
unbesieglich zur schwereren machen wollen und zu diesem Behufe noch 
einmal ankämpfend ausgreifen gegen das falsche Ideal und Vorbild. 

Wo fände man denn bei Platen das Vorbild für die Formvoll- 
endung reiner Dichtkunst? 

Sehen wir ab von allen denen seiner Dichtungen, die schon in 
der Form äusserst verzerrt sind, so finden wir in den übrigen aller- 
dings meistens recht wohlgeglättete Verse. Letztere sind nach den 
Verherrlichern Platens das Vorbild für Formvollendung in der Dicht- 
kunst überhaupt, also auch in reiner Dichtkunst. Aber diese Ver- 
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herrlicher sind sich nicht klar darüber, was sie mit solchem Urteil 
aufstellen, denn gleich daneben sagen sie, „Platens Dichtungen seien 
fast immer zu kalt und marmorglatt, zu bewusst künstlich, zu sehr 
auf die Form gerichtet." Mit Letzterem sagen sie ungefähr, dass man 
in ihnen einen sie wirklich und vollständig durchdringenden lebendigen 
und belebenden Genius vermisst. Wir haben demnach in ihnen nicht 
vollendete Dichtungen, nicht reine Dichtkunst vor uns, denn die äussere 
Form allein tut's nicht; es hilft auch nichts, dass Platens Gedichte 
„zu den an grossen Gedanken reichsten der neueren Zeit ge- 
hören", denn der Denker ist als solcher noch kein Dichter. Zum 
Vorbild für Formvollendung in reiner Dichtkunst können nur solche 
Dichtungen taugen, in denen achtes poetisches Leben in vollendeter 
Gestaltung auftritt, denn nur sie stellen dar, wie eben der ächte 
Genius vollendet foimt, und nur sie also geben ein entsprechendes 
Beispiel. Wenn man nun den ächten Genius in Platens Dichtkunst 
vermisst, wie selbst seine Parteigänger unwillkürlich zugestehn, so 
stimmt dies überein mit dem praktischen Erfolg der Platen'schen 
Dichtungen. Vollendete Dichtungen bewähren sich dadurch, dass man 
sie gern in volles freies Leben überträgt, und die Platen'schen Dich- 
tungen, auch sein Bestes darunter, entbehren dieser praktischen Be- 
währung durchaus, wenn man nicht etwa gar das Schuldeklamiren 
seiner Balladen mit den bekannten windmühlenflügelartigen Armbe- 
wegungen als vollendeten Vortrag betrachten will. Geniale Darsteller, 
die sich zum Vortrag von Schillers Taucher oder Goethes Fischer 
begeistern, lassen selbst Platens Bestes, seine Balladen, ohne Skrupel 
auf dem Papiere schlummern, weil uns diese Dichtungen eben nicht 
mit vollem poetischen Leben zu erfüllen vermögen, wie alle Dichtungen 
Platens nicht. Will man also in Platens imponirender Versmacherei 
Formvollendung sehn, so muss man sie als Vorbild auf den Dilettan- 
tismus der Versmacherei beschränken. Für ächte reine Dichtkunst 
finden wir ein Vorbild der Formvollendung wohl in vielen einzelnen 
Schöpfungen Goethes, Schillers, Heines, Lenaus u. s. w., nicht aber 
bei Platen, möchte er auch der blosen äusseren Form nach einen 
grösseren Procentsatz fehlerloser Verse als jeder andere Dichter zu 
Stande gebracht haben. 

Wie weit man Platen überhaupt zu den ächten berufenen Dichtem 
rechnen dürfe, wird bei ernster Kritik wenigstens sehr zweifelhaft. 
Sein kolossaler Dönkel auf die eigene Dichtergrösse, die für uns sehr zu- 
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sammenschrumpft, streift nahe an die Einbildung eines oder des 
anderen Verse machen müssenden Primaners. Und es ist zu vermuten, 
dass so mancher Primaner vom inneren Dichterberuf einen höheren 
Begriff habe, als Platen entwickelt in seinem Epigramm 

„Genie und Kunst": 

„Wen wahrhaft die Natur zum mrklichen Dichter gebildet, 
Dei' wird emsig und voll Eifers erlernen die Kunst: 

Nicht, weil nie er die Kunst ausgrübelte, stümpert der Stümper, 
Nein — tml ihm die Natur weigert den tiefen Impuls," 

Wenn er hier allen Ernstes von der Erlernung der Kunst redet, so 
belehrt er uns durch seine Praxis, wie äusserlich und schulmässig- 
pedantisch er diese Erlernung nimmt (der ächte Genius lernt auch, aber 
er lernt genial); der tiefe Impuls aber, den er sich anmaasst, ist 
nicht der reine Impuls zum Dichterberuf, es ist ein Impuls, der sich 
ausnimmt wie des Verzogenen unbändiges Begehren nach einem ver- 
sagten Gegenstand. War ihm die Ausübung reiner Dichtkunst etwa 
gegeben? Man steife sich nicht darauf, dass Platen so viele bedeutende 
dichterische Werke geschaffen habe! Sie mögen dichterisch sein, diese 
Werke, aber reiner Dichtkunst gehören sie kaum an, und das beweisen 
sie dadurch, dass sie, soweit dramatisch, nicht auf die Bühne kommen, 
soweit episch, nicht mit vollem poetischen Leben vorgetragen, soweit 
lyrisch, nicht gesungen werden. Das landläufige Urteil über seine 
Balladen, die man gemeiniglich sein Bestes nennt, ist das der Be- 
fangenheit. Man hat sich gewöhnt, sie als vollendete Dichtungen an- 
zustaunen, ohne ihnen unbeschränkt, ganze empfä.ngliche Person gegen 
ganzes lebendig gegebenes Gedicht, begegnet zu sein. Man kennt sie 
nur aus der Schule, wo es bei der Vornahme dichterischer Werke auf 
Einzelheiten in diesen und auf die Anhäufung litterarischer Kenntnisse 
hinausgeht, nicht aber auf das Kennenlernen des vollendet Schönen 
in der Kunst. Ist ja doch der vollendete poetische Vortrag in der 
Schule ausgeschlossen! (Damit sprechen wir vorläufig keinen Tadel 
gegen die Schule aus, sondern stellen nur die Tatsache hin, aus der 
wir die voreingenommene Bewunderung Platens ableiten.) In der Schule 
werden, abgesehen von Deklamations- Versuchen, Dichtungen nur ge- 
lesen und schlecht gelesen, und da der Schüler weniger daran gewöhnt 
ist, Dichtungen lebendig zu geniessen, als daran, die Poesie aus den 
Lettern auf dem Papiere herauszustöbern, so ist es leicht, sein Urteil 
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mit einigen schönen Stellen in so einem Gedichte gefangen zu nehmen 
nnd das Schlechte darin womöglich als poetische Licenz zu erklären, 
durch welche Erklärung zugleich die Achtung des Schülers steigt vor 
einer Persönlichkeit, welche sich gesunder Phantasie und Vernunft und 
dem allgemeinen Sprachgebrauch zum Trotze solche Licenzen erlauben 
darf. Die Wirkung davon ist so nachhaltig, dass viele ihr Leben 
lang daran tragen. Was aber die lieentia poetiea betrifft, so lernt 
doch mancher nachgerade, dass das Allermeiste dessen, was mit jenem 
Ausdruck entschuldigt wird, aus einer teilweisen Ohnmacht des Dichters 
entspringt, und dass es sich also bei einer Charakterisirung solcher 
Ohnmachtsfälle durch den Ausdruck lieentia poetiea um nichts handelt, als 
um eine Erklärung der Ohnmacht durch die Ohnmacht. tFbrigens ist nichts 
entschuldbarer als die häufige Benutzung dieses schlimmen Ausdruck« in 
der Schule, denn die rasche Jugend ist nur zu leicht bereit, die Aufmerk- 
samkeit auf eine Dichtung, in der irgend ein auffallender anstössiger 
Mangel oder gar eine Lächerlichkeit vorkommt, ganz und gar wertlos 
zu finden, und der Lehrer, dem es darauf ankommt, die durchgehenden 
jugendlichen Geister wieder an den Gegenstand zu bannen, hilft sich 
mit einer Erklärung, nach welcher es scheint, als ob der Denkende 
solche Mängel ganz selbstverständlich übersehen müsse. Während 
aber der Lehrer hiemit zunächst nicht sagen will, dass ein solches 
Übersehen selbstverständlich sei, bildet sich doch diese Meinung bei 
den meisten Schülern unfehlbar aus, weil sie das Wort des Lehrers 
nicht auf seinen Zweck hin durchschauen; viele Lehrer aber fehlen in 
Bezug auf ihre eigene Person darin, dass sie sich in jenes oft wieder- 
kehrende Noturteil so hineinleben, dass sie, auch wo es nicht hinge- 
hört, nimmer davon loskommen und es dann als ein absolut giltiges 
hinstellen. Hier kommt es also darauf an, den aus beschränkenden 
Verhältnissen entstandenen Irrtum zu durchschauen und die Platen*scheu 
Balladen nach freiem Princip zu beurteilen. Alsdann aber kann selbst 
„Das Grab im Busento" kaum zu vollendeter Dichtkunst zählen, so 
grosse Schönheiten es auch im Einzelnen enthält. Wir sehen ab von 
der Kleinigkeit, dass der Ausdruck und die Wortstellung darin gerade im 
ersten Verse schief sind, wo der Dichter dumpfe Lieder der Gothen- 
helden lispeln lässt und dem Flusse des Verses zu Liebe sich eine 
Durcheinanderschiebung der Satzteile erlaubt, durch welche eine klare 
Anschaulichkeit für die Phantasie rein unmöglich wird. Das „Grab 
im Busento" ist schon als Ganzes kein Werk gesunder und darum 



~ 138 — 

reiner Dichtkunst, denn es charakterisirt sich im "Wesentlichen durch 
jene kränkliche Schwärraseligkeit, welche sich mit aller Gewalt in 
Romantisch-Anziehendes hineinphantasirt, und welche allerdings gerade 
als solche der schwärmerischen Schuljugend so sehr zusagt. Dem von 
jener krankenden Schwärmerei Befreiten aber ist die einfachste kurze 
geschichtliche Erzählung vom Begräbnisse des Heldenkönigs Alarich 
ein weit reinerer und darum weit schönerer Genuss als die Platen*schen 
Verse. ^ 

Einzelne verstreute kleinere Gedichte Platens, welche der engeren 
Lyrik angehören, schauen Einen an wie Perlen, aber man tauscht sie 
kaum gegen ächte Perlen ein, denn man merkt die Mache auch an 
ihnen, nicht allein ihrem rhythmischen Gewände, nein auch ihrem Ge- 
halte nach. Es ist überall dasselbe auch in allen besten dichterischen 
Leistungen Platens. Glätte ist ihr Äusseres und Marmorkälte ihr Inneres. 
Und den erklärenden Schlüssel zu diesen verdutzenden Eigenschaften 
seiner Dichtungen sehen wir ihn selber immer von Neuem schmieden, 
wenn wir darauf achten, was für eine Dichterpersönlichkeit aus seinen 
Werken heraus in unserer Phantasie Gestalt gewinnt. Wir vermissen 
in dieser Persönlichkeit die schöne innige Wärme, die sich aus reiner 
Lust an der Kunst liebend ihr hingibt, ohne zuerst an Anerkennung 
und Euhm zu denken, die schon in dieser hingebenden Liebe allein 
beglückt genug ist und nur aus diesem Grunde sich und andere damit 
erfreut, die sich vielleicht den Ruhm gefallen lassen mag, aber nicht 
durch Verkennung in Gift und Galle verwandelt, sondern höchstens zu 
stiller sich bescheidender Zurückgezogenheit genötigt wird; diese rein 
liebende Wärme, die aus ihrer schönen Harmonie mit der Kunst sich 
nicht so herausreissen lässt, dass sie die Kunst als ein beständig will- 
kommenes Gefäss ausser ihr liegender persönlicher Anspruchsbefriedigung 
missbraucht, ist die Charaktereigenschaft des wahren Genius, denn nui 
der reine Genius schafft reine Dichtkunst, d. h. nicht, dass der 
ächte Dichter allzeit reiner Genius sei, sondern: reine Kunst schafft 
der Dichter nur dann, wann er seiner Kunst gegenüber — mag er 
sonst sein, was er will — reiner Genius ist. Die schöne, aus sich 
allein dichterisch lebende kunstliebende Wärme des reinen Genius ver- 
missen wir bei Platen. Statt ihrer blickt uns zuvörderst überall aus 
seinen Werken als treibende Ursache die verzehrende Glut der Ruhm- 
sucht an. Ihm ist es uin den Lorber, und daher seine Glätte und 
Marmorkälte. Der Preis des grossen Namens ist es, um den er dichtend 
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ringen will, und sein Begehren ist so maasslos, dass er gleich sein 
gesammtes Zeitalter ihm zujubeln und Kränze winden sehen will. Die 
vermeintliche Verkennung wurmt ihn so sehr, dass er das Publikum 
seiner Zeit den „Schweinen" vergleicht,*) sie treibt ihn zur Eachelust, 
aber entmutigt ihn nicht, denn seine Buhmsucht lässt den unablässig 
genährten Traum des Erfolges in ihm selber zur festen Wirklichkeit 
werden. Mag seine Mitwelt urteilen, wie auch immer sie will, er gilt 
sich selbst als Meister und lebt in dem stolzen Glauben an die An- 
erkennung der Nachwelt, ja malt sich die süsse Möglichkeit aus, dass 
selbst die Mitwelt noch reuig zu ihm komme und ihn, den ungerecht 
verkannten Meister, demütig bitten werde, doch aus seiner selbstge- 
wählten und selbstgefällig rührend geschilderten Verbannung zu ihr 
zurückzukehren. Aber nein, dann kommt er gerade nicht, dann liefert 
er gerade keine Kunst mehr, dann rächt er sich durch Schweigen und 
bleibt jenseits der Alpen. Das ist der rechte Dichtergenius, der trotzig 
schmollend im Winkel den Mund verschliessen will! Das ist der rechte 
Dichter, der da singt: 

„Ihr, denen Bosheit angefrischt den Kleister, 
Um Unverstcmd mit üngeschmack zu kitten, 
Bei denen blos der PÖbel wohlgelitten, 
Der täglich toller wird tmd täglich dreister: 

Wann einst der Unfug dieser Zugengeister 
Jedwedes Maass phantastisch iiberschritten, 
Dawn werdet ihr, wiewohl zu spät, mich bitten 
Und rufen dann die Ku/nst und ihren Meister: 

würde jener wieder u/ns gesendet, 

Der uns den Pfad des Äthers wollte zeigen. 

Doch seine Seele hat sich abgewendet! 

Nie wird er mehr die Alpen übersteigen. 
Und sein Geschäft ist u/nter ums volletidet! 
Ja, meine ga/nze Bache sei das Schweigen!^'**) 

Mochte er schmollen! Die reine Kunst kann wohl seiner entraten. Er 
dichtete ja doch aus Euhmsucht and aus noch anderen Beweggründen, 
die sich eng an jene anschliessen, und seine Schöpfungen stecken darum 
auch über und über voll von ausserhalb der Kunst stehenden Leiden- 
schaftlichkeiten. Das ist nicht reine Dichtkunst. Und solche gibt er 



*) Im Sonett an Tieck. 
**) Platen, Sonette, No. 86. 
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gerade am allerwenigsten in seinen bedeutendsten Werken, in seinen 
Dramen (wie er selbst zuzugeben scheint), sondern er kleidet in ihnen 
blos seinen Spott gegen schlechten Geschmack in dichterische Form, 
schreibt Kritik in Versen, und das wird man wohl nicht Ausübung 
reiner Dichtkunst nennen. Der Kampf, den er dadurch gegen 
schlechten Geschmack führte, mag ein gewaltiger gewesen sein, macht 
ihn aber nicht zum positiven ächten dramatischen Dichter. Dass er 
sich aber durch seine Spottdramen überhaupt den Weg zu Schöpfungen 
reiner dramatischer Dichtkunst versperrt hatte, ist bekanntlich schon 
von einem Goethe ausgesprochen und mehr als wahrscheinlich, nament- 
lich wenn man bedenkt, dass er, mit der Verspottung schlechten Ge- 
schmacks nicht zufrieden, die dichterische Form herabgewürdigt hatte 
zum Gefäss des gemeinsten Personen- und Klassenhasses. Oder ist es 
nicht gemein, was Platen in seinem romantischen Odipus gegen Heine 
als Juden sagt, um den Dichter damit todt zu machen? — 
Übrigens hatte er selbst nicht das männlich sichere Gefühl dichterischer 
Meisterschaft und ist mindestens nicht von der Meinung durchdrungen, 
dass er in seinen polemischen Dramen reine Dichtkunst pflege, denn 
er ersehnt sich erst die Ausübung solcher, wenn er gegen den Schluss 
seines romantischen ödipus demütig und deutlich davon spricht, dass 
er einst auch mit Vollendetem in reiner dramatischer Dichtkunst vor 
die Nation zu treten hoffe. Er liebt es, sich für seine einstweiligen 
Leistungen zu entschuldigen und Bedeutenderes zu. versprechen, wie z. B., 
wenn er am Schlüsse seines „Berengar^^ zum Publikum sagen lässt: 

jylHes unser Spiel, Genüg' es euch für heut, 
Bis Schöneres euch und Ernsteres erfreut." 

und diese leidige Entschuldigungs- und Vertröstungslitanei singt er 
dem Publikum in verschiedenen Variationen immer und immer wieder 
von Neuem vor. Er hat aber vergeblich auf das Versprochene warten 
lassen.*) 

Aber die Bescheidenheit, die in jenen Entschuldigungen liegt, ist 
nur formell. Es lauert dahinter der anmaassendste Dünkel, und ge- 



*) Man lese zum Vergleich in Heines Romanzero das Gedicht „Plateniden", 
wovon ich hier nur die vierte Strophe gebe: 

„Wahre Prinzen aus Genie-Land 
Zahlen har, was sie verzehrt^ 
Schiller, Goethe^ Lessing, Wieland 
Haben nie Kredit hegehrt" 
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legentlich bricht . sie unfehlbar hervor, seine Anmaassung, derentwegen 
es Not getan hätte, alle Verhältnisse seiner Zeit und den gesammten 
Charakter des Volkes extra für ihn umzugestalten, damit nur sein ge- 
träumtes Dichter-Ingenium zur Geltung komme; denn was verlangt er 
weniger, wenn er im vierten Akte der verhängnissvollen Gabel von sich 
sagen lässt: 

„Crröss'res tooUf er wohl vollenden, doch die Zeiten hindern es: 
Nur ein freies Volk ist toürdig eines Äristophanes.^^ 

Dieser sein Dünkel wird aber entschiedener und steigert sich zum stolzesten 
Selbstbewusstsein. Als Beleg wählen wir unter den „Festgesängen" 
folgende Stelle aus 

„Dem Grafen Friedrich Fugger.^^ 
„Doch mir ward Stillschweigen und kalte BespÖttlung 
Bios, zum Lohn nie früher gewagten Gesangs,*) 
Seit ein Mund leuts Worte belebt. 

Aber weil des Unverstands Zuruf tmd die Stimme des Neidharts 
Spricht, ich sei kein Dichter, soll 

Nu/n ich feig einziehn gemütumstrickende Netze der Kunst? 
Oder darf lahm werden der himmlischen Weise 
Flügelschlag, mutlos in entfiederter Kraft, 
Weil des Äffleins Pfote zu schwer 

Schilt des Köchers ehrne Wucht, aus welchem mit feurigem Antlitz 
Meine Ku/nst wegholte manch 
Wwrfgeschoss? Frei steht die Folge Jedem, ich fliege voran!^^ 

Den von ihm nicht gelösten Widerspruch zwischen dem Erfolg seiner 
Leistungen und seiner Einbildung konnte er nicht trefflicher schildern. 
Am klarsten redet aber seine Einbildung in dem Epigramm: 

„Goethes Bomane und Biographien^ 
„Zwar im Erotischen auch u>nd im Tragischen, doch ich bevoundWe 

Mehr in der Prosa des Manns beste vollendete Kunst: 
Schiller entzog ihm fast der Tragödie Preis, in der Lyrik 

Wagte mit ihm Klopstock, wagte zu ringen ich selbst^^ 

Mit Goethes Lyrik Platonische ringend ! Darüber möchte man die Goethe- 
Anbeter hören! Zum mindesten aber hat Platen auch mit seiner Lvrik 
das nicht erreicht, was er selber mit Recht als den jedem ächten 
dichterischen Schaffen sicheren inneren Lohn bezeichnet, wenn er in 
der verhängnissvollen Gabel vom Dichter spricht: 



*) Als ob Ellopstock und Schiller und Goethe gar nicht dagewesen seien! 
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„^ weiss, dass nach Äonen noch, was sein Gemüt erstrebet, 
Im Mvmd verliebter Jünglinge, geliebter Mädchen lebet'^ 

Worauf es uns aber am meisten ankommt, ist, dass er seine 
Hoffnung am stolzesten immer und immer wieder auf seine vollendeten 
wohlgeglätteten Formen gründet und in Worten ausdrückt, welche zur 
vernichtendsten Kritik gegen seine eigene Lebensarbeit werden, z. B.: 

„Höchst genial zwar newnt 8pra>chvnd/rige Verse die Mitwelt, 
Aber du wirst, Nachwelt, lieben ein edleres Deutsch*^ 

und 

„Der toird währen am längsten von allen germanischen Dichtern, 
Der des germanischen Worts Weisen am besten verstand!'^ 

Heines Lieder leben im ganzen Volke — und Platen kennt man in 
den Litteraturgeschichten. Ja, die Nachwelt liebt ein edleres Deutsch 
als das geknechtete und geknebelte Flatens! 

Wahrhaftig, fast mitleidig, wenn es die sonstige Grösse des Mannes 
erlaubte, müsste man auf diese unglückliche Platonische Zuversicht 
blicken, die er fast auf jeder Seite seiner Werke hervorkehrt und ge- 
wissermaassen krönt mit seiner für sich selbstgefertigten 

„Gr abseht ift:'' 
„Ich war ein Dichter und empfand die Schläge 
Der bösen Zeit, in welcher ich entsprossen; 
Doch schon als Jüngling hob' ich Buhm genossen, 
Und auf die Sprache drückt' ich m^in Gepräge. 

Die Kvmst zu lernen, war ich nie zu träge. 
Drum hob' ich neue Bahnen aufgeschlossen. 
In Beim wnd Bhythmus meinen Geist ergossen. 
Die*) dauernd sind, wofern ich recht erwäge. 

Gesänge fwmV ich aus verschiedenen Stoffen, 
Lustspiele sind umd Märchen mir gelun>gen 
In einem Stil, den keiner übertroffen: 

J}er ich der Ode zweiten Preis errungen, 
Und im Sonett des Lebens Schmsrz und Hoffen, 
Und diesen Vers für mei/ne Gruft gesu/ngen.'' 

Auf die Sprache meint er sein Gepräge gedrückt zu haben! Aber am 
Baum der Sprache sind die Wunden fast bis zur Spurlosigkeit vernarbt, 
die der verträamte Knabe in seine Rinde geschnitten. In Reim und 
Rhythmus hat er seinen Geist ergossen? In Platonischen Reimen und 

*) Wer? 
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Schablonenrhythmen sucht man vergeblich nach Geist,*) und von einem 
dauernden Gewinn durch Platen'sche Errungenschaften in dieser Kichtung 
wissen wir wohl nichts. Und wenn er nun gar meint, „er lockt der 
Sprache Zierden ab, dass alle Welt erstaunet,"**) nun ja; wir 
erstaunen allerdings über Manches, was er der Sprache abgelockt, aber 
das sind ünzierden. Von einer Dauer dessen aber, was Platen 
in poetischen Formen erzwingen gewollt, soll im Ernste Niemand 
mehr reden. Sprache und Dichtkunst sollen sich freuen, den lästigen 
Tyrannen los zu sein. 

Die entschiedene Wahl zwischen der deutsch-antiken Theorie und 
dem germanischen schönrhythmischen Princip, deren Kampf um's Dasein 
in Platen und Heine am heissesten entbrannte, wird hervorgehn aus 
dem Gesammturteil über die beiden entschiedensten Vorkämpfer jener 
streitenden Mächte. Und wenn wir nun Heines Bestes — es kann 
sich hier nur um das Beste handeln — gegen das halten, was etwa 
der oder jener als Platens Bestes verehren mag, wie wird alsdann das 
Gesammturteil lauten? 



Es waren einmal zwei Gärtner. 

Der eine, von der Natur zu nichts weniger als zum Gärtner be- 
stimmt, aber von unbezwinglicher Sucht nach Ausübung der Gärtner- 
kunst besessen, kommt in den Oiient und schaut die Wunder jener 
Gärten, mit deren Abbildern die Fabeln der Westvölker die Kinder- 
köpfe berücken. Er wird entzückt bis zu einem wahrhaften Kausche 
der Begeisterung, und von der Begeisterung für südliche Gärten er- 
füllt, bringt er ein Ideal von einem Garten mit in seine nordische 
Heimat, das der im Süden geschauten Wirklichkeit entspricht. Jetzt 
beginnt er, sein Ideal daheim zu verwirklichen. Er sucht und wählt 
die Pflanzen aus, die den nicht vorhandenen südlichen am meisten 
entsprechen in Anbetracht der Gartenformen und Pflanzengruppen, die 



*) Wem das zu kühn gesagt ist, den verweise ich in Beziehung auf 
Reim auf Poggels oben erwähnte Schrift, in der man lernen kann, was Geist 
im Reim bedeutet. In Bezug auf Rhythmus ist von uns schon das rein äusser- 
liche blinde und der Gedankenklarheit bare Vorgehn Platens genügend er- 
wiesen. 

**) Siehe in Platens verh. Gabel, Schlussverse des 2. Aktes. 
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er herstellen will; wo aber die Pflanzen nicht mehr entsprechen wollen, 
biegt er und bindet und beschneidet und stutzt sie und merkt nicht, 
wie er der nordischen Natur immer mehr Gewalt antut, denn er sieht 
nichts als das ihm vorschwebende fremde Ideal, und wie weit sein ent- 
stehendes Werk die Formen des Ideals annimmt. Er ist fertig und 
zeigt sein Werk, und der imponirende Pomp des Ganzen reisst Manchen 
zu einem bewundernden Ausruf hin. Aber die Leute kommen nicht, 
sich ij^ seinem Garten zu erfreuen, denn, den Gebilden einer fremden 
Natur schablonenhaft steif, ohne organischen inneren Grund nachge- 
macht, fehlt in ihm die naive Natürlichkeit, worin der Mensch sich 
so wohl fühlt; nur wenige sprechen regelmässig ein, und das sind 
Karitäteojäger. 

Der andere Gärtner, zu seinem Berufe mit geradezu üppigem Genie 
ausgei-üstet, sieht und bewundert zwar auch mancherlei Werke seiner 
Kunstgenossen in der weiten Welt, aber seine ächte Genialität hat ihm 
bereits ein unauslöschlich tiefes Gefühl für die Beize der heimischen 
Natur gegeben, das nicht zu erdrücken ist durch fremde Schönheit, 
vielmehr durch deren Anschaun nur an Zartheit und Feinheit zunimmt. 
Seiner üppigen Begabung gemäss beginnt er sein Werk tändelnd heiter 
und sorglos. In seinem frischen Naturgefühl ordnet er das Ganze und 
wählt er die Pflanzen und alle Erfordernisse, wie es den nordischen 
Menschen in nordischer Natur anmutet, und fehlt es auch hie und da 
im Einzelnen an strenger künstlerischer Durchführung, so hat ihn doch 
sein Genie ein Gebilde von nahezu höchster Kunstvollendung schaffen 
lassen, über dessen kleine Mängel die naive innig-natürliche Schönheit 
und Anmut, die in dem Ganzen überall lebt, leicht hinweghelfen. Sein 
Werk ist fertig, und lachend steht er am Tor und begrüsst die Menge, 
die tagaus tagein, jahraus jahrein ohne IJnterlass in seinen Garten 
strömt und sich nach Herzenslust darin ergötzt. Der erste Gärtner 
sieht mürrisch zu und grollt über den schlechten Geschmack seiner 
„bösen Zeit", und nur die Hoffnung auf ein heranwachsendes Geschlecht, 
das er mit eifernden und geifernden Behauptungen zu einem edleren 
Geschmack heranbilden will, kann ihn einigermaassen trösten für die 
verlorene Gegenwart. 



2. Entwurf zu einer wissenschaftlichen Darstellung 

der ächten äusseren Form neuhochdeutscher 

Dichtkunst. 



Die altgriechische Dichtkunst verdankt ihre äussere Form der 
Musik, indem sie die Sprache einfach in das Bett eines musikalischen 
Ehjthmus hineinlegt. 

Das Eigentümliche, wodurch sich die äussere Form neuhochdeut- 
scher Dichtkunst der altgriechischen gegenüber auszeichnet, ist, dass 
sie von vornherein fast ausschliesslich mit sprachlichen Formbedingungen 
arbeitet und den Rhythmus der Sprache selber in bioser Bededichtung zu 
einer vollendeten Kunstform in der Gestalt schönrhythmischer Kode 
entwickelt. 

Mit dem Ausdruck „schönrhythmische Kede" soll hier — wie schon 
in der Einleitung gesagt — die Sprache unserer Dichtkunst bezeichnet 
werden, insofern sie sich von der Prosa durch eine besondere rhythmische 
Gestaltung unterscheidet. Diese besondere Rhythmik äussert sich in einer 
besonderen, wohltuenden Wirkung und darf aus diesem Grunde und 
wegen ihrer Eigenschaft als Kunstform wohl schöne Rhythmik benannt 
werden. 

Die Ergründung der inneren Gesetze nun, auf denen die schön- 
rhythmische Rede beruht, ist für eine Klarstellung der äusseren Form 
unserer Dichtkunst die Hauptsache, ^ir haben zwar auch gesungene 
Dichtung, worin selbstverständlich der musikalische Klang einen Zuwachs 
zu den Formbedingungen bringt; allein die äussere Form in den Laut- 
wellen eines gesungenen Liedes ist keine rein dichterische mehr, sondern 
Dichtkunst und Musik teilen sich in dieselbe, und wir werden auf dies 
Zusammenwirken nur insoweit eingehn, als daraus ein wichtiger Auf- 
schluss für das deutsche dichterische Schaffen sich ergibt. Es wird 

Assmus, Die äussere Form in deutscher Dichtkunst. 10 
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sich nämlich zeigen, dass in gesungener Dichtung die Worte für sich 
allein zum Zwecke der Kunstform eine strenge schönrhythmische Be- 
wegung nicht zu haben brauchen, sofern eine solche durch den hinzu- 
tretenden musikalischen Klang hergestellt werden kann. Wir werden 
das anhangsweise behandeln ebenso wie einen anderen Punkt, nämlich 
die Tatsache, dass in bioser Eededichtung inmitten schönrhjthmischer 
Rede die äussere Form mit ästhetischer Berechtigung hie und da aus 
schönrhythmischer Bewegung heraustritt. 

Wir behandeln also als Hauptsache die in eigenartiger Kunstform 
auftretende deutsche Rededichtung, 

die schönrhythmische Rede. 

Bei der Darstellung der ächten, eingeborenen, organischen 
Formengesetze neuhochdeutscher schönrhythmischer Rede gilt es nun, 
gänzlich abzusehn von Allem, was nach altklassischer Schulmetrik 
schmeckt, sonst bleiben wir besten Falls auf halbem Wege der Er- 
kenntniss stehn und sperren uns den Blick in's Innerste derselben selbst 
ab. Einige Forscher, die bereits auf rechter Fährte waren, haben 
plötzlich, in der Meinung, bereits alle Ergebnisse zu besitzen. Halt 
gemacht; sie hatten die kurzsichtige Schwäche, den letzten beschwer- 
lichsten Abstieg in die innersten Schachte der Fundstätte gar nicht 
vor sich zu erblicken. So blieb ihnen viel Mühe erspart. Wenn sie 
aber meinten, bereits alle nötigen Ergebnisse in der Tasche zu haben, 
so übersahen sie dabei, dass sie immer noch Bruchstücke altklassischer 
Schulmetrik mit sich henimgeschleppt und unbewusst als Vervollständigung 
ihres Schatzes unter die deutschen Funde gemengt hatten. Ich meine 
die Forscher, welche zwar die deutsch - antike Rhythmik im Ganzen 
beiseite legen, aber doch die altbekannte Versfusstheorie beibehalten.*) 
Wer aber die Erkläi-ung ächter neuhochdeutscher Rhythmen mit Vers- 
füssen beginnt, der verirrt sich sogleich wieder in eine öde Wirrniss 
und Wildniss, in welcher er auf einen grossen Teil der ganzen Fülle 
schönrhythmischer Formen verzichten muss, ohne dies recht von Herzen 
zu tun. Sein Irrtum liegt aber darin, dass er meint, in der mecha- 
nischen Zusammenstellung einzelner Silben zu Versfüssen und der 



*) Wie z. B. Roderich Benedix. 
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ebenso mechanischen Ztlsammenstellang von Yersfüssen zu Versen und 
von Versen zu Strophen u. a. die deutsche schöne Khythmik zu 
haben, da doch ihr Wesen viel tiefer liegt und nur durch Erfassung 
seiner innersten Lebenstriebe, vom Ganzen aus, zu ergründen ist. Denn 
die von der Wissenschaft ausgeschnittenen Schablonen der griechischen 
Versfüsse, welche ihr Dasein der Vorherrschaft des musikalischen ge- 
sungenen Tons verdanken und nur ein ganz äusserliches, vom Be- 
deutungsgehalt unbeirrtes Wirtschaften mit dem Längenwert der ein- 
zelnen Silben aufweisen, waren wohl leicht durch Anlegen der sicheren 
Maasse von aussen her abzustecken. Die schOnrhythmische deutsche 
Bede aber hat mit musikalischem Ton gar nichts zu schaffen, steht 
unabhängig und ganz eigenartig da: die Khythmik in ihr ist sprach- 
lich-geistigen Wesens und spottet der ausgeklaubten Schablonen der 
musikalisch- ausser liehen Bhythmik altgriechischer Dichtkunst. 

Lediglich von ästhetischen Bücksichten für die Lebenden geleitet, 
werde ich nun bei meinen Darlegungen herauszuheben suchen, was in 
vollem gegenwärtigen Kunstleben unserm Gefühl als die Vollendung 
schönrhythmischer Bede sich kundgibt, unbehelligt durch die Tatsache, 
dass der oder jener bedeutende Dichter in der oder jener bedeutsamen 
Dichtung inmitten schOnrhythmischer Bede wohl auch einmal mit gutem 
oder schlechtem Grund, bewusst oder unbewusst, die schöne Khythmik 
verlässt oder die volle Reinheit derselben nicht erreicht. Denn will 
man überhaupt unsem poetischen Rederhythmus als etwas vom pro- 
saischen sich Scheidendes darstellen, so kann man als ersteren nur 
gelten lassen, soweit ein Rhythmus wirklich andersartig als der pro- 
saische ist, d. h. die wesenhaft verschiedene Wirkung des poetischen 
Rhythmus tut. Das ästhetische Gefühl dieser wesenhaft verschiedenen 
Wirkung schönrhythmischer Rede, insonderheit reiner schönrhythmischer 
Rede, ist da. Wie ein anmutiges Tanzen, ja selbst nur ein anmutiges 
regelvolles Tanzschreiten und dergleichen vom Schritte des gewöhnlichen 
Ganges sich scheiden, mag letzterer auch hie und da in's Wesenhafte 
des Tanzschrittes hinüberspielen — eben so deutlich scheidet sich in 
unserm Gefühl schönrhythmische Rede von prosaischer, mag letztere 
auch dann und wann in das Wesenhafte des poetischen Rhythmus 
hinüberspielen. Wir wagen darum den Versuch, nachdem die Not- 
wendigkeit eines solchen dringend genug an uns herangetreten, reine 
schönrhythmische Rede ihrer wesenhaften Eigentümlichkeit nach scharf 
auszuscheiden. Der historische Forscher lasse sich dadurch nicht ab- 

10* 
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dchrecken! Wir stören seine Kreise nicht, inddin wir unser gutes Becht 
wahrnehmen, mitten in die vollste Gegenwart hineinzutreten und dasjenige 
Gewordene, auf das es uns ankommt, in seiner lebendigen Wirkung 
direkt auf den lebenden, das heisst hier auf den im vollen und reinen 
Durchleben voller freier Kunst befindlichen gegenwärtigen Menschen zu 
belauschen und darzustellen. 

Damit nun aber der Leser mit mir auf einem verlftsslichen Boden 
stehe, muss ich ihn ersuchen, sich klar zu werden über den Gefahls- 
unterschied, den nicht reiner und reiner schöner Rhythmus, nach ein- 
ander empfunden, in. ihm hervorrufen. 

Zu diesem Zwecke stelle ich hier Proben von sogenannten Knittel- 
versen oder besser freien Beimversen'*') (die übrigens in unserm Probe- 
stück den Charakter freier Beimverse nur stellenweise an sich tragen) 
und rein schOnrhythmische Verse einander gegenüber und bitte, diese 
Probestücke laut zu sprechen: 

Aus Goethes Gedicht 

„Erklärung eines alten Holzschnittes, 

vorstellend 

Hans Sachsens poetische Sendung": 

In seiner Werkstatt Sonntags früh 

Steht unser teurer Meister hie, 

Sein schmutzig Schwrzfell abgelegt, 

Einen säubern Feierwamms er trägt, 

Lässt Pechdraht, Hammer und Kneipe rasten. 

Die Ähl steckt an, dem Ärbeitskasten! 

Er ruht nun au>ch am siebenten Tag 

Von ma/nchem Zug und manchem Schlag, 

Wie er die Frühlvngssonne spürt. 

Die Buh ihm neue Arbeit gebiert: 

Er fühlt, dass er eine kleine Welt 

In seinem Gehirne brütend hält, 

Dass die fängt an zu wirken und zu leben^ 

Dass er sie gerne möchf von sich geben. 

Er hätt ein Äuge treu und klug. 

Und war au^h lidfevoll genug. 

Zu schauen manches klar und rem. 

Und wieder alles zu machen sein; 



*) Ich möchte die Bezeichnung Knittelverse für die edlere Art freier 
Reimverse ganz und gar ausschliessen und auf Jobsiadenverse und dergleichen 
beschränken. 
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Hätt avLch eine Zunge, die sich ergoss 
Und leicht und fein in Warte floss: 
Bess täten die Musen sich erfreun, 
Wollten ihn zum Meistersänger weihn. 

Da tritt herei/n ein ju/nges Weib, 

Mit voller Brust und nmdem Leib, 

Kräftig sie <mf den Füssen steht, 

Grad, edel vor sich hin sie geht. 

Ohne mit Schlepp und Steiss zu schwenzen, 

Oder mit den Augen herum zu scharUnzen, 

Sie trägt einen Maasstab in ihrer Hand, 

Ihr Crürtel ist ein gülden Band, 

Hätt oMf dem Haupt einen Kornähr-Ära/nz, 

Ihr Äuge war lichten Tages Gkmz; 

Man nennt sie tätig Ehrbarkeit, 

Sonst auch Grossmut, Bechtfertigkeit 

Die tritt mit gutem Gruss herein: 
Er drob nicht mag vertoundert sein^ 
Denn wie sie ist, so gut und schön. 
Meint er, er hätt sie lang gesehn. 

Die spricht: Ich habe dich auserlesen 
Vor vielen in dem Welttoirrwesen, 
Dass du sollst haben klare Sinnen, 
Nichts Ungeschicklichs magst beginnen. 
Wenn andre durch einander rennen. 
Sollst du's mit treuem Blick erkennen; 
Wenn andre bärmlich sich beklagen. 
Sollst schwankweis deine Sach fürtragen; 
Sollst halten über Ehr' und Becht, 
In allem Ding sein schlicht und schlecht, 
Frummkeit und Tugend bieder preisen. 
Das Böse mit seinem Namen heissen. 
Nichts verlindert u/nd nichts verwitzelt. 
Nichts verzierlicht und nichts verkritzelt; 
Sondern die Welt soll vor dir stehn, 
Wie Albrecht Dürer sie hat gesehn, 
Ihr festes Leben und Männlichkeit, 
Ihre innre Kraft und Ständigkeit. 
Der Natur Genius an der Hand 
Soll dich führen dwrch alle Land, 
Soll dir zeigen alles Leben, 
Der Menschen wunderliches Weben, 
Ihr Wirren, Suchen, Stossen und Treiben, 
/^hieben, Beissen, Drängen und Beiben, 
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Wie ktmterhunt die Wirtschaft toUert, 

Der Ameishauf du/rch ei/Mmder kollert; 

Mag dw ober bei allem geschehn, 

Ah tatst vn ei/nen ZatAberkasten sehn. 

Schreib das dem Menschenvolk auf Erden, 

Ob's ihm mächt eine Witzu/ng toerden. 

Da macht sie ihm ein Fettster auf, 

2^t ihm draussen viel bwnten Häuf, 

Unter dem Himmel allerlei Wesen, 

Wie ihr's mögt in seinen Schriften lesen . . . " 

Schluss aus Goethes Gredicht 
„Auf Miedings Tod'': 

„Es schweigt das Volk. Mit Augen voller Glanz 
Wirft sie in's Grab den wohlverdienten Kränz, 
Sie öffnet ihren Mwnd, wnd lieblich fliesst 
Der weiche Ton, der sich um's Herz ergiesst. 
Sie sprichst: Den Dank für das, toas du getan. 
Geduldet, nimm, du Abgeschiedner, an! 
Der Chute, wie der Böse, müht sich viel, 
Und beide bleiben weit von ihrem Ziel. 
Dir gab ein Gott in holder, steter Kraft 
2jU deiner Kwnst die ew'ge Leidenschaft 
Sie toar'Sy die dich zu/r bösen Zeit erhielt. 
Mit der du hra/nk, als wie ein Kind, gespielt. 
Die auf den blassen Mund ein Lächeln rief. 
In deren Arm dein müdes Ha/upt entschlief! 
Ein jeder, dem Natur ein Gleiches gab, 
Besuche pilgernd dein bescheiden Ghrab! 
Fest steh' dein Sarg in wohlgegönnter Buh; 
Mit lockrer Erde deckt ihn leise zu. 
Und sanfter als des Lebens, liege dann 
Auf dir des Chrabes Bürde, guter Mann!" 

Der Geftihlsunterschied wird deutlich dafür reden, dass die freienReim- 
verse unseres ersten Probestücks nicht nur in der heruntersteigend volks- 
tümelnden beziehentlich altertümelnden Sprache sich von anderen Versen 
unterscheiden, sondern auch durch einen teilweise roheren Rhythmus, 
einen Rhythmus, der nicht durchaus die wohltuende Erhebung in uns 
erzeugt, die wir bei vollendet schöner Rhythmik fühleo. 

Dass nun wie in den obigen so in den freien Reimversen über- 
haupt — z. B. auch in Waliensteins Lager — eine teilweise rohere 
Rhythmik wesonhaft ist, eine einfach prosaische Rhythmik, an welcher 
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man eine Gegenprobe zu der wesenhaft anders wirkenden schönen 
Ehythmik machen kann — das wird man wohl zugeben müssen. Für 
den besonnenen Denker, für den, dem's nicht zur anderen Natur ge- 
worden, Ketzerei zu wittern, habe ich damit kein absprechendes Urteil 
über die freien Reimverse abgegeben. Sag* ich ja doch nicht, dass 
überall in der Dichtkunst nur streng schönrhythmische Rede berechtigt 
sei! Es kommt eben hier nur darauf an, das Wesen der tatsächlich 
vorhandenen schönrhythmischen Bede als einer Sache für sich zum 
Bewusstsein zu bringen. 

Das deutliche Hervortreteu des Gefühls für den Unterschied der 
Rhythmik freier Reimverse und der Rhythmik anderer Verse wird uns 
erleichtert durch den auch sonst, nämlich auch in Ton und Wort, 
eigentümlichen Charakter der freien Reimverse. Wo in anderen Versen 
der Rhythmus stellenweise ebenso wie in den freien Reimversen unter 
streng schönrhythmischer Rede zurückbleibt, ist das Gefühl dafür nicht 
80 stark. Wir brauchen aber das Gefühl dieses Unterschieds. Um 
es zu stärken, haben wir das Beispiel der freien Reimverse voraus- 
geschickt. 

Halten wir uns vorläufig daran, dass die eigentliche, streng schön- 
rhythmische Rede sich in ihrer Rhythmik von den freien Reimversen 
unterscheidet, und fragen, was das Wesen schönrhythmischer Rede 
ausmacht. 

Die Klarheit meiner Ausführung erfordert, dass ich von zwei 
sehr simplen Versen ausgehe: 

Er schwang den Spier, er warf ihn gut, 
Da lag der Fiind im röten Blut 

Diese zwei Verse sind exakt schönrhythmisch; darüber ist jeder mit mir 
einig. Der Rhythmus derselben — das sagt uns flüchtig, aber deut- 
lich unser Gefühl — besteht in einem ganz regelmässigen Wechsel 
von schwächer und stärker in's Gehör dringenden Silben. Dabei fühlen 
wir unwillkürlich, wie die starker an's Ohr schlagenden Silben sich 
taktgebend herausheben. Nehmen wir sie einmal ganz heraus: 

schwang Speer, warf gut, 
lag Feind rot Blut. 

Merkwürdig! Diese herausgenommenen Silben, nur die Hälfte aller 
in obigen zwei Versen, geben uns das ganze Bild, das obige Verse 
auch geben, kaum dass wir das „Er'' schwach vermissen, und so sind 
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wir denn belehrt, dass die schwächer klingenden Silben beinahe über- 
flüssig sind für den darstellenden Zweck der beiden Verse, sie sind nur 
untergeordnete Glieder, die zur Verbindung und Ausfüllung dienen. 
Die stärkeren Silben heben sich unter den übrigen heraus gleichsam 
wie die Hauptfiguren auf einem Gemälde. Und dies Herausheben hat 
sich im Deutschen durch Naturzwang vollzogen, aber eher negativ als 
positiv; ich meine so: Die deutsche Sprache (wie alle germanischen 
Sprachen) erzeugt — sei es, dass sie selbst oder die Natur des Ger- 
manen überhaupt einen grösseren Kraftaufwand beim Sprechen er- 
fordere — das Bestreben, die in einer mit sprachlichem Vollklang 
gesprochenen Silbe abgebrauchte Muskelkraft durch Nachlassen auf 
weniger bedeutenden Silben sich wieder ansammeln zu lassen. Die 
nicht mit sprachlichem Vollklang erzeugten Silben beziehungsweise 
Elangwellen schlagen dabei immer noch stark genug an den Gehörsinn, 
dass eine genügende geistige Durchdringung derselben stattfinden kann, 
denn sie werden wegen ihres dünnen Inhalts rasch und leicht erfasst. 
Wir haben also ein System von wechselnder Anspannung und Abspan- 
nung, gefordert von den Sprechwerkzeugen, vor Allem den Stimmuskeln, 
und erlaubt vom Gehörsinn und der geistigen Durchdringung des Ge- 
hörten. Die natürliche Entstehung von Hebung und Senkung, wie 
man's jetzt nennt, beruht also nicht auf der Betonung, d. h. einer 
Steigerung des Klanges, sondern umgekehrt auf einem Nachlassen im 
sprachlichen Vollklang. Erst nachdem dies zur sprachgesetzlichen Ge- 
wohnheit geworden, konnte der in vollerer Stärke erklingenden Silbe 
der Charakter der Betonung, der schwächer erklingenden der der Nicht- 
betonung als eine naiv wissenschaftliche Bezeichnung beigelegt werden, 
indem eine in der Rede häufig auf die stärkeren Silben fallende be- 
sondere wirkliche Betonung die Verwechslung schuf. 

Dass die Sprache statt einer nur teilweisen Ruhe auf inhaltlich 
leichteren Silben nicht eine Ruhepause nach jedem Wort vorgezogen, 
gründet sich ebenfalls auf Naturgesetz, denn der Kraftarisatz zu neu- 
beginnender Bewegung nach jedem einzelnen Worte hätte im Ganzen 
einen grösseren Kraftaufwand gekostet, als wenn die einmal in Be- 
wegung gesetzten Sprechmuskeln, mit nur massiger Wechselruhe in 
Bewegung blieben. 

Nach hergebrachter Bezeichnungsweise nennen wir den Wechsel 
von starken und schwachen sprachlichen Klangwellen in Silbengestalt 
Rhythmus oder auch Tonfall. i 
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Das einfache natürliche Entstchungsgesetz unseres deutschen Eh^rth- 
mus, wie es sich als das der Anspannung und Abspannung in Hebung 
nnd Senkung zeigt, richtet sieh im Allgemeinen nach dem inneren, 
nach dem Bedeutnngs-Gehalt der einzelnen Silben, und ist daher in 
der prosaischen Kede, wo der blose praktische Zweck der Gedanken- 
mitteilung maassgebend ist, von einem regelmässigen d. h. sich gleich 
verteilenden Wechsel von Hebung und Senkung wenig zu finden, denn 
die auf rasche Erreichung des nächsten Zieles drängende alltägliche 
Praxis der Sprache kann sich nichts daraus machen, wenn einmal mehrere 
starke oder noch mehr schwache Silben aufeinanderfolgen, kann sich 
nicht darum kümmern, dass der Wechsel von Anspannung und Ab- 
spannung, von Hebung und Senkung, ein vollkommener sei oder nicht. 

Der poetische oder schöne Rede-Ehythmus, welcher als Kunstform 
einen wohltuenden Wechsel von Anspannung und Abspannung ver- 
langen muss, entwickelte sich aus dem prosaischen auf natürlichem 
Wege, durch Zufeil. Er bedurfte dazu der Hilfe des Taktes, mit dem 
er noch als prosaischer Ehythmus auf eine Weise, wie wir sie im 
vorigen Abschnitt aufgestellt haben, zusammentreffen musste. Ich lege 
Gewicht darauf, dass er des Taktes nur bedurfte, weil der schöne 
Ehythmus durchaus nicht mit einem scharfen und steifen Taktgang 
gleichbedeutend, sondern etwas Eigenartiges, nur durch die Ein- 
wirkung des Taktes Entstandenes ist Der Takt verband sich, wie 
wir im vorigen Abschnitt aufgestellt haben, durch das Mittel der Spiel- 
und anderer Sprüche mit der poetischen Form und bewirkte, dass in 
dieser ein gleichmässigerer Wechsel von Anspannung und Abspannung 
in Hebung und Senkung entstand, der sich allmählich als schönerer 
Ehythmus fühlbar machte und durch weitergehende ausfeinende Ent- 
wickelung zur harmonisch wechselnden Aufeinanderfolge von An- 
spannung und Abspannung in starken und schwachen Klangwellen*) 
und damit zur vollendet schönrhythmischen Eede-Form ward. Ich meine 
so: Der Ehythmus in deutscher Dichtkunst war ursprünglich deraelbe 
wie derjenige der Alltagssprache. Als nun in gewissen Fällen die 



*) Unter Elangwelle verstehe ich hier zunächst diejenige einer Silbe, 
obzwar jeder einzelne Laut seine eigene Klangwello beziehentlich Lautwelle 
oder gar eine unter Umständen sehr hohe Zahl dünnerer Lautwellen hat, aus 
denen er sich zusapmiensetzt; die Elangwelle einer Silbe ist gleichsam eine 
Flutwelle, die sich aus einer Menge kleinerer verschieden abgestufter Wellen 
zusammensetzt. 
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Notwendigkeit herantrat, Dichtungen im Taktgang zu verlautlichen, 
wobei die sprachlichen Hebungen mit den Taktarsen zusammenfallen 
mussten, empfand man die ungleichmässige Verteilung der Senkungen 
zwischen den Hebungen als etwas Unbehagliches, und es entstand von 
selbst das Bestreben, in solchen Dichtungen die Sprache so zu behandeln, 
dass die Senkungen zwischen den Hebungen sich bequemer d. h. gleich- 
massiger verteilten, bis man zuletzt, namentlich für blose Bede -Dichtung, 
bei rein harmonischer Wechselbewegung von Hebung und Senkung an- 
langte, welcher Vorgang durch das hervortretende Wohlgefallen an 
seiner Wirkung auf das ganze Gebiet der Dichtkunst sich ausdehnen durfte 
Selbstverständlich würde nun das Gesetz der Beharrung in der 
einmal angeschlagenen Bewegung der Verse, wenn es allein wirksam 
wäre, bewirken, dass die Hebungen als Taktarsen in genau gleich- 
massigen Zwischenräumen erklängen, aber der Inhalt, der als solcher 
der äusseren Notwendigkeit der Bewegung jeden Augenblick überlegen 
sein kann, gebietet oft eine Unterbrechung dieser eintönigen Takt- 
mässigkeit, indem er eine Pause oder ein Verweilen auf einer Silbe 
und dergleichen verlangt. (Ist ja doch Ähnliches auch bei der Musik 
der Fall!) Je edler und je reicher der Inhalt eines Gedichtes ist, 
desto weniger wird er gestatten, dass der Rhythmus beim Vortrage 
sich der Steifheit reinen Taktganges nähere, je simpler der Inhalt, 
desto mehr wird er's gestatten, nie aber bis zu dem Grade, dass der 
Rhythmus gänzlich im Takte erstarrt, ausgenommen da, wo andere 
Momente mitwirken, z. B. bei der praktischen Anwendung von Spiel- 
sprüchen oder Spielliedern, Marschliedern u. s. w. Der schöne Rhythmus 
hat also den Takt nur absorbirt,*) indem er sich durch ihn hindurch 
aus dem rohen Ganzen des prosaischen Rhythmus durch Ausfeinung 
des letzteren herausbildete (und also nicht im Geringsten durch Zu-' 
sammensetzung vorgeschnitzter einzelner Versfüsse entstand). Erst in 
diesem durch Ausfeinung entstandenen rein harmonischen Wechsel 
ward der sprachliche Rhythmus ein schöner, eine besondere Form freier 
Kunst, denn erst in ihm lebt das Etwas, wodurch unser Sprach- 
gefühl aus der Prosa, an der ja immer auch ein Stück der Prosa des 
Lebens haftet, herausgehoben wird, denn eben in ihm erst gelangen 
Anspannung und Abspannung zu dem harmonischen gegenseitigen Ab- 



*) Wenn wir also im Folgenden vom Takt im schönen Rhythmus reden, 
so meinen wir eben den absorbirten Takt. 
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lösungsverhältniss, welches der Prosa fehlt, welches den Sprechorganen 
die Kraftbetätigung in ungestört fliessender leichtester Bewegung ver- 
schafft und damit dem Sprecher wie Hörer ein volles und reines Wohl- 
gefühl in der Hingabe an das sprachliche Kunstwerk finden lässt, in 
welchem Wohlgeffthl die Eigenschaft vollendeter Formenschönheit in 
reiner deutscher Bede-Dichtkunst sich offenbart, soweit letztere nicht 
ausnahmsweise selber jenes rhythmische Wohlgefühl ausschliessen muss. 

Dass diese harmonische Ausgleichung wirklich dasjenige ist, was 
den Kede-Ehjthmus zum vollendet schönen Rhythmus macht, spricht sich 
in unserm Gefühl unverkennbar aus. Deutlich empfinden wir beim 
Sprechen, welcher Art sie wirkt Sie beseitigt jene Erschwerung, 
welche in unregelmässig verteilter Anspannung und Abspannung ein 
beständiges Bingen der Kraftbetätigung verursacht, sie entbindet da- 
durch das Gefühl von dem Anteil, den es notwendig jenem Bingen 
zollen müsste, befreit es von einer Bürde, durch die es verhindert 
wäre, in seiner ganzen Stärke, freibeschwingt der Erdenschwere ent- 
steigend, in*s glückselige Beich schöner Kunst sich zu erheben. Zu- 
gleich wirkt sie durch solche Erleichterung des Sprechens, dass 
uns dieses auch zur reinsten Freude wird, zu einer Freude, welche 
sich harmonisch, wenngleich blos dienend und deshalb im Gefühl 
zurücktretend, mit der Freude an der künstlerischen Idee verbindet; 
unsere Sprechkraft ist ja eben dadurch von der Schwerfälligkeit ge- 
wöhnlicher Bede erlöst und zur Freiheit leichtester und glücklichster 
Betätigung gelangt, sodass wir geradezu zum Sprechen hingerissen 
werden und uns ihm mit unserer ganzen Persönlichkeit, soweit sie 
Sprechkraft ist, ergeben, denn die Kraftbetätigung schafft uns Freude, 
und ungestörte Kraftbetätigung ist uns reinste Freude. Und hierin 
haben wir das sichere Kriterium reiner Schönheit in schönrhythmischer 
Bede gewonnen, das Kriterium, mit welchem als dem Schlusstein in 
unserm logischen Gebäude sich Alles, Polemisches wie Positives, aufs 
Glücklichste zusammenfügt und ineinandergreift zu einem organischen 
Ganzen. Denn man mache mit diesem Kriterium die Probe, und man 
wird finden, dass da, wo nach unserer Kritik der Bhythmus unschön 
ist, ein Widerwille vor dem Sprechen überhaupt oder, wenn wir bereits 
mit den vollen Segeln der Sprechfreude fuhren, eine Störung der 
letzteren auftritt; vollendet schönrhythmische Form muss unbeirrt 
hinreissen zum und im Sprechen! 

Das Grundgesetz des deutschen schönen Bhythmus in gesprochener 
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Dichtung ist also sehr einfach: Harmonische Wechselbewegung in Hebung 
und Senkung. Es ergibt dies eine Art Taktbewegung, so zwar, dass 
jede Hebung einen Takt beginnt, also, um mit der Musik zu reden, 
im guten Taktteil steht.*) Dieser sprachlich -schönrhythmische Takt- 
gang ist aber, wie schon erklärt, durchaus nicht mit der Steifheit 
reinen Taktes angetan und ausserdem wohl zu unterscheiden von dem 
musikalischen oder teils musikalischen, denn sobald die Kom- 
position zu einem Liede tritt, kann sie (wofern sie nur den Hebungen 
die entsprechenden Arsen zukommen lässt) ganz nach Belieben einen 
oder mehr sprachrhythmische Takte in einen musikalischen bringen 
und umgekehrt, also den sprachlichen Bhythmus teilweise auflösen. 
Der musikalische Khythmus steht aber für deutsche poetische Formen 
zunächst überhaupt beiseite; er tritt erst in gesungener Dichtung 
mit auf und bewirkt in ihr die Möglichkeit freierer Behandlung der 
Senkungen, wie sich später erweisen wird. Der musikalische Klang ist 
also nur auf einem Teilgebiete deutscher Dichtkunst und auch dort nur 
unter Umständen mitwirkend in der Herstellung des schönen Bhyth- 
mus, von seiner Wirksamkeit im Gesammtgebiete deutscher Dicht- 
kunst oder gar davon, dass der deutsche poetische Rhythmus überhaupt 
wesentlich auf der Musik beruhe wie der altgriechische, kann man entfernt 
nicht reden, man müsste denn Alles, was Berührungspunkte mit den 
einzelnen Eigenschaften der Musik hat, musikalisch nennen, wozu sich 
doch wohl nur die Willkür berechtigt glauben dürfte. Wir halten uns 
hier an den klaren unverwischbaren Unterschied der Tatsachen: Bei 
den Griechen vereinigten sich Sprache und musikalischer Klang von 
vornherein zur poetischen Form, und zwar so, dass die Musik den 
Taktgang mitbrachte, bei uns nimmt die Sprache den Taktgang selb- 
ständig auf und zwar so weitgehend, dass auch in gesungener Dich- 
tung nur teilweise erst durch den musikalischen Klang die harmonische 
Ausgleichung zum Zwecke schönrhythmischer Bewegung hergestellt 
werden muss. 

So einfach nun auch das Grundgesetz des Rhythmus schönrhyth- 
mischer deutscher Rede aussieht, eine Prosodie, entsprechend der grie- 
chischen, darauf zu bauen, gestattet es rundweg nicht. Eine solche 
Prosodie ist deshalb eine Unmöglichkeit, weil die einsilbigen Wörter 



*) Es ist in einem Takt schönrhythmischer Rede mit verschwindenden 
Ausnahmen nur ein guter Taktteil anzunehmen. 
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und eine Unmenge einzelner Silben in mehrsilbigen Wörtern je nach 
ihrem Bedeutungsgehalt in der Wortverbindung bald hervortreten, bald 
sinken müssen, weil aus demselben Grunde in mehrsilbigen Wörtern die 
Hebung zwischen zwei Silben wechseln kann, weil es femer Hebungen 
gibt, die eine Ausnahme vom allgemeinen Gesetz machen u. s. f., weil 
also, um das Hauptsächliche zusammen zu fassen, Hebung und Senkung 
nicht auf die einzelnen Silben fixirt sind, sondern mit dem inneren 
Grunde wechseln. Hebung oder Senkung ergibt sich also immer erst 
aus der jeweiligen Anwendung der Wörter und Silben, und einem 
nichtgermanischen Ausländer, der nicht die Sprache ganz vorzüglich 
gut erlernt hätte, müsste es fast unmöglich sein, unser rhythmisches 
Gesetz zu verstehn. Jjeicht hingegen kann man den Deutschen, wofern 
man ihm ein Verständniss des Inhalts zutraut, darauf verweisen, die 
rhythmischen Gebilde mit seinem Sprachgefühl zu verstehn. 

In diesem Einen, im lebendigen deutschen Sprachgefilhl, wurzeln 
alle meine die schönrhythmische Bede betreffenden positiven Aufstellungen, 
und sie lassen sich durch die leichte Probe mit Mund und Ohr erhärten. 
Das ist's, was sie von bisheriger Metrik und Poetik unterscheidet. Wer 
ernstlich meinen Weg mit mir zu gehn versucht, dem wird bald die 
Einsicht aufgehn, wie richtig ein gesundes Sprachgeftthl entscheidet, wie 
folgerecht aus dem Gefühl die logische Erklärung entspringt; und er 
wird es gewiss wagen, mit mir alle Erklärung in unserer Hauptsache 
hier auf das Sprachgefühl zu gründen, und wird sehn, wie rasch und 
leicht und weit er da vorwärts kommt, wo er sich vorher gescheut, 
und wird diesen frischen fröhlichen Geistesgang nimmer umtauschen mit 
jenem verfehlten Sichfortschleppen unter der Bürde auswendig gelernter, 
trockener, aus der Luft gegriffener Formeln. 

Die deutsch -antike Pfuscherei hat nun aber so viel an unserer 
Sprache herumgesündigt, dass das geschwächte Sprachgefühl durch eine 
nur allzugern und allzurasch bereitwillige falsche Logik in manchen 
Fällen geradezu paralysirt wird, weshalb es für solche Fälle nötig ist, 
jene falsche Logik vollends zu ertödten (soweit es nämlich noch nicht 
durch unsere bisherige Kritik geschehen), um das Sprachgefühl sicher 
und überall zuverlässig zu machen. 

Nehmen wir dies erst noch vor! 

Es gibt, wie wir in dem Abschnitt gegen deutsch-antike Metrik 
gesehen haben, deutsche Rhythmen-Erklärer, die in Worten wie Sturm- 
wind, Allmacht, Birnbaum trotz der ünzweideutigkeit der Aus- 
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spräche die zweite Silbe als die rhythmisch stärkere ansehn (weil sie, 
wie jene zu wähnen schwach genug sind, den Begriff enthalte. Als 
ob diese Silbe den Begriff des ganzen Wortes enthielte!). Dagegen 
führe ich zum Überfluss an, was Poggel („Beitrag zur rechten Würdigung 
des Formellen in der Poesie", S. 88) sagt; „Aber warum wird in zu- 
sammengesetzten Wörtern die Stammsilbe des bestimmenden Wortes 
vor der Stammsilbe des bestimmten gehoben? Warum hat z. B. in 
Birnbaum der bestimmende Teil Bim den Accent vor Baum? Ich 
antworte: Mit dem Laute Birn empfängt die Seele einmal die Vor- 
stellung Bim und fället zugleich ein Urteil. Denn alles Entgegen- 
setzen und Bestimmen ist zugleich ein Urteilen; in dem Worte Baum 
aber ist die Seele nur vorstellend tätig. Da die Tätigkeit beim Aus- 
sprechen von Birn also eine doppelte ist gegen die bei der Aussprache 
von Baum, so muss dort der Accent ruhn. Dasselbe ist der Fall 
z. B. bei nachlassen. In nach ist die Seele zugleich vorstellend 
und urteilend, in lassen blos vorstellend tätig; daher jene höher 
betont als diese." 

Durch diese feine Erklärung — der wir nur die Bemerkung bei- 
fügen müssen, dass ab und zu das Urteilen allein schon eine stärkere 
Seelentätigkeit als ein Vorstellen neben ihm verlangt — kommen wir 
auch zum Verständniss der rhythmischen Aussprache von Zusammen- 
setzungen wie unschicklich, untätig, unförmig u. s. w.; aber hier 
stossen wir auf eine Menge Ausnahmen. In den Worten unstreitig, 
unsterblich, unscheinbar, unendlich, allmächtig u. s. w. wird 
jetzt meistens nur dann die erste Silbe stärker als die andern gesprochen, 
wenn das betreffende Wort durch das in der ersten Silbe enthaltene 
Bestimmende einem gegensätzlichen Begriff gegenübergestellt werden 
soll, während sonst die zweite Silbe die stärkere ist. Den Entstehungs- 
grund für Letzteres wage ich nicht bestimmt aufzustellen, doch mag 
er teilweise in dem häufigen Missbrauch liegen, den die Deutsch-Antiken 
getrieben, und der endlich zur Gewohnheit ward, oder andere Gründe, 
wie z. B. Wohlklang, Bequemlichkeit, Analogie, mögen hier entscheidend 
gewirkt haben. Dass aber der Sprachgebrauch hier Ausnahmen macht, 
ist noch kein Entschuldigungsgrund dafür, dass man ihm weitere Aus- 
nahmen aufzwingen will, wie Platen es tut, in dessen Ehythraen bei 
Wörtern wie schneelos, eintönig u. s. w. die zweite Silbe die stärkere 
sein soll. Andere ähnliche Ausnahmen, wie z. B. balsamisch (von 
Balsam), lebendig (von loben), ätherisch (von Äther), abscheulich 
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(von Abscheu), vorzüglich (von Vorzug) u. s. w. sind offenbar durch 
das Bestreben nach Wohlklang oder Bequemlichkeit entstanden. Dass 
in einem Worte wie Herzliebchen die zweite Silbe die stärkere ist, 
liegt daran, dass die Silbe Herz hier eine überflüssig naher bestimmende 
ist und nur den Begriff des Innigen ein wenig erweitert, der bereits 
voll und ganz und dem Klang nach schöner und treffender in Liebchen 
enthalten ist. Selbstverständlich nicht ebenso ist es bei Herzblättchen 
und Herzmütterchen, und wenn Heine sagt 

„ieft* wohl, mem alter Vater, 
Leb' toohl, Herzmütürlein", 

sodass also in Herzmütterlein die zweite Silbe stärker als die erste 
ist, so ist dies deshalb hier nicht gefehlt, weil Mütterleii) durch 
den Gegensatz zu Vater die stärkere, weil doppelt tätige, vor- 
stellende und urteilende Kraft und darum die Hervorhebung be- 
ansprucht. 

Schwer wird es mir werden, einen hier einschlagenden Irrtum 
Wilhelm Jordans zu berichtigen, um so schwerer, weil ich vor der 
Autorität dieses sprachgewaltigen und sprachkundigen Mannes fast 
verzage. Wilhelm Jordan behauptet (siehe „Der epische Vers der Ger- 
manen und sein Stabreim", S. 41), in Worten wie Ritterschaft 
und Mägdelein sei die dritte Silbe nicht stärker als die zweite. Das 
mag sehr oft in der Aussprache so erscheinen, trifft aber doch nicht 
zu. Es kann schon deshalb nicht zutreffen, weil's der Bedeutungs- 
gehalt der dritten Silbe nicht zulässt; denn in dem Worte Eitter- 
schaft verlangt die bestimmende Silbe schaft der zweiten in ihrem 
Ursprung ebenfalls bestimmenden Silbe gegenüber eine stärkere ür- 
teilstätigkeit, weil sie im Sprachgefühl als begriffbestimmend unver- 
wischt lebt, während die zweite Silbe als Bestandteil des unmittelbar 
als Ganzen erfassten Wortes Eitter aufgenommen wird; in dem 
Worte Mägdelein aber hat die den bestimmenden Begriff des Kleinen 
gebende Silbe lein selbstverständlich ein Übergewicht über die zweite 
durch das inhaltlich überflüssige e hergestellte Silbe. Nur weil die 
erste Silbe weit stärker erklingt als die dritte, weil sie, wie man ge- 
wöhnlich sagt, den Hauptton hat, erhält es den Anschein, als ob die 
dritte auf gleicher Höhenfläche mit der zweiten stehe; wer aber den 
Gehörsinn recht scharf spannt, wird in vielen Fällen ganz deutlich 
wahrnehmen, wie die dritte Silbe sich doch ein wenig über die zweite 
erhebt, gewissermaassen einen Nebenton hat, also der zweit-en gegen- 
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über eine Hebung in sich schliesst.*) Man braucht nur einen schönen 
Vers zum Beweis heranzuholen, so schwindet der Zweifel sicher. Mit 
dem Worte wundervoll verhält sich's ganz genau wie mit Ritter- 
schaft und Mägdelein, d. h., wenn man das Wort ausser Zusammen- 
hang nimmt, scheint die dritte Silbe wegen der viel stärkeren ersten 
schwach zu sein, und doch bewegt sich der Vers 
„Wtmdervoll ist Bacchus Goibe^ 
unstreitig in regelrechtem Wechsel von Hebung und Senkung, so zwar, 
dass voll eine Hebung, wenn auch eine geringe, enthält. Ähnlich 
ist es ja auch in Worten wie Schwärmerei und Heuchelei, in 
denen umgekehrt die dritte Silbe den Hauptton hat, ohne dass Jemand 
behaupten könnte, die erste sei nicht stärker als die zweite. Hier 
wird sicherlich auch Wilhelm Jordan mit mir übereinstimmen, denn 
ich dürfte gewiss Stabreime bilden wie 

jyHeuchelei ist hässlich" 
und 

„Schwindelnde Schwärmerei'^ , 

und, um noch einmal auf die vorigen Beispiele zurückzugehen, es ent- 
spricht diesen auch ein Wort wie Sonnenherz, aber der Stabreim 
ist ganz vortrefflich in Heines Worten 

„Und schaute hinauf 

Nach des Heilands Sonnenherzen", 

und der Stabreim kann ja nur auf Hebungen fallen. Eine 
solche scheinbar nicht herausgehobene Silbe kann sogar direkt auf die 
hochstarke, hochgehobene folgen, ohne deshalb ihren Wert als 
Hebung überhaupt zu verlieren, wenn sie nur gegen eine folgende 
Silbe heraustritt, z. B. die zweite Silbe in unpassend; zum Beweise 
genüge es, die Probe darauf mit dem Stabreim zu machen, denn es 
ist gewiss ein guter Stabreim, wenn ich sage 

„ün^>assender Putz", 
Ebenso ist es bei Worten wie unterstellen, übertragen u. s. w., 
welche eine wechselnde Betonung haben; verlangt die Bedeutung den 



*) In dem Worte Unzufriedenheit müsste sonst die letzte Silbe, die 
gewiss begrifflich nicht bedeutender als die letzte in Bitterschaft ist, 
auch nicht stärker als die vorhergehende sein, und doch wird hier Niemand 
verkennen, dass sie ebenso wie die dritte Silbe stärker als die zweite und 
vierte ist, und dass wir im ganzen Worte einen harmonischen Wechsel von 
Anspannung und Abspannung haben, wenn auch die Schwellung der ersten 
Silbe die wahrnehmbarste ist. 
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Hauptton auf der ersten Silbe, so hebt sich deswegen doch die dritte 
Silbe noch über die zweite und vierte heraus, und ebenso hebt sich, 
wenn die dritte die Hauptstärke hat, die erste noch über die zweite. 
Es verhält sich in allen diesen Fällen einfEu^h so, dass eine starke 
Silbe wegen ihres sich ganz besonders vordrängenden Gehaltes auch 
ganz vorzüglich stark gesprochen wird ; dadurch werden aber die Sprech- 
muskeln, insonderheit die Stimmuskeln, so angestrengt, dass notwendig 
die nächste Hebung ein wenig an Stärke einbüsst, ohne dass aber ihr 
Gehalt zulässt, dass sie ihren Charakter als Hebung gegenüber den 
inhaltlich noch leichteren Nachbarsilben gänzlich verliere. Diese Aus- 
legung finde zunächst eine Stütze an der Beobachtung, dass die schwere 
Stammsilbe des Wortes Beere in der Zusammensetzung- Br^ombeere 
immer noch länger ausgehalten wird als in der weiteren Zusammen- 
setzung Brombeerstrauch; dies geschieht, weil im ersteren Falle die 
Sprechmuskeln die nötige Buhe auf der folgenden Nachbarsilbe finden, 
also der beeinträchtigten Silbe beer noch so viel als möglich Achtung 
zollen und auf ihr stärker (und darum auch länger) gespannt bleiben 
als im letzteren Falle, bei Brombeerstrauch, wo aus einem für 
weiterhin aufgesparten Grunde auf der fraglichen Silbe die Sprech- 
muskeln bis zur gänzlichen Senkung nachlassen müssen. Vollständig 
deutlich aber wird selbige Bemerkung da, wo eine Silbe nur durch 
den Satzton ganz besonders herausgehoben wird, wie z. B. in der Zeile 

„Um dich Winter, in dir Winter^', 

Hier erscheint es auch, als ob die erste Silbe in Winter fast gar keine 
stärkere Elangwelle bilde als die Senkungen, weil man nur zu leicht 
darauf verfällt, den Satzton in um und in allein als Hebung aufzu- 
fassen. Hiergegen muss man ganz ausdrücklich warnen, denn der 
Satzton, wie überhaupt jede ähnliche stärkere Heraushebung einer Silbe, ist 
durchaus nicht Bedingung für den guten Taktteil im poetischen Ehyth- 
mus, sondern nur eben eine Art Forte, das auf den guten Taktteil 
fallen kann. 

Den Ausdruck guter Taktteil würde ich gerne gänzlich ver- 
meiden, wenn ich könnte, denn mit ihm locke ich selbst, ohne zu 
wollen, das Missverständniss heran; es sieht in diesem Ausdruck einen 
Wink, auf den es nur allzugeschwind herbeispringt. Das häufig vor- 
kommende besondere Forte auf Hebungen veranlasst, dass man es als 
den einzigen Faktor der Hebung ansieht, während man Nachbar- 
As s m u 8 , Die ftassere Form in deutacher Dichtkunst. 1 1 
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Hebungen, die kein solches Forte haben, gar nicht mehr herausfühlt. 
Bede ich nun vom guten Taktteil im Rhythmus, so findet ihn das 
Missverständniss nur in solchem Forie. Danach wären aber die folgenden 
zwei Verse nur zweitaktig: 

„Um dich Winter, in dir Winter, 
Und dein HSrz ist angefroren**. 

Im ersten Takt des zweiten Verses würde aber dann der gute Takt- 
teil der dritten Note zukommen,*) und das geht doch wohl nicht an. 
Ähnlich wäre die Sache in folgenden zwei Versen: 

„Isfs Gottes Werk, so wird's hestihn, 
. Ist's MSnschemoerk, mrd's wntergehn'K 

Und in der folgenden Strophe: 

„Du, mein liebes, treues Deutschlcmd, 
Du wirst atich den Mann gebären, 
Der die Schlcmge meiner Qualen 
Niederschmettert mit der StrSitaxtf' — 

in dieser Strophe würden dann die einzelnen Verse gar abwechselnd 
vier-, zwei- und dreitaktig sein, während sie doch alle vier sprachlich- 
rhythmisch viertaktig sind. Im sprachlichen Ehythmus der Poesie be- 
zeichnet eben jedes Niederfallen der taktirenden Hand einen Takt, 
während beim musikalischen Rhythmus der Taktstock in einem Takt 
zwei und mehr Taktbewegungen machen kann, von denen natürlich 
immer nur die erste den guten Taktteil beziehentlich den ersten guten 
Taktteil trifft. Das Forte aber im sprachlichen Rhythmus bedingt 
den guten Taktteil nicht, so häufig es auch auf ihn und nur auf 
ihn trifiFt. 

All das Angeführte bringt uns zu der Einsicht, das wir's in 
unserm poetischen gerade so wie im prosaischen Rhythmus nicht ein- 
fach mit starken und schwachen Silben zu tun haben, sondern eine 
relativ**) dreifache Scheidung in hochstarke, starke und schwache 



*) Natürlich nicht der zweite gute Taktteil, wie ja überhaupt, um das zu 
wiederholen, in schönrhythmischer Rede nur ein guter Taktteil vorhanden ist. 

**) Diese blos relative Scheidung der Silben muss uns aber nicht auf 
die Idee bringen, dass alsdann auch die Schönheit schönrhythmischer Rede 
nicht eine reine, sondern nur eine relative sein könne^ denn die Schönheit 
schönrhythmischer Rede hat nichts mit einer Gradmessung der Silben zu 
schaffen, sondern sie gründet sich auf den schönen We chsel von Anspannung 
und Abspannung. 
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Silben anzunehmen haben (wovon die hochstarken nar eine besondere 
Steigerung starker Silben sind), sodass also in Worten wie Schrift- 
zeichen, Buchstabe, Trinkstube die erste Silbe hochstark, die 
zweite stark, die dritte schwach ist, während in den Worten Monden- 
schein, Walzertakt, Himmelskraft, Bitterschaft, Mägdelein, 
Schnitterin, Königin*) die erste Silbe hochstark, die zweite schwach, 
die dritte stark ist (wobei allerdings die hier als stark charakterisirten 
Silben wegen ihrer durch die Hochstärke bedingten Schwächung nur 
gegen die schwachen Silben, also nur relativ stark sind, was aber^ 
wie wir sehen werden, ihrer Brauchbarkeit im schönen Rhythmus keinen 
Abbruch tut). In Worten wie Angstschrei, Kunstwerk, Schnee- 
berg ist also die zweite Silbe nur gegen die erste, d. h. relativ 
schwach, während sie gegen eine hinzutretende schwächere wie in 
Angstschreie, Kunstwerke, Schneeberge relativ stark ist. 
Warum sollte denn auch eine Silbe wie Werk, die in Werke ganz 
offenbar die stärkere ist, in der Zusammensetzung Kunstwerke ihre 
Stärke gegen die dritte gänzlich verlieren, da sie doch inhaltlich die 
schwerer wiegende bleibt? Ganz zweifellos aber wird in solchen drei- 
silbigen Worten die relativ bleibende Stärke der zweiten Silbe gegen- 
über der dritten in erweiterter Zusammensetzung, wie z. B. in unzwei- 
deutig, unglückselig, unzugänglich, unzureichend n. s. f.; 
denn während in zweideutig die zweite Silbe von der ersten so über- 
schallt wird, dass ihre Stärke kaum wahrnehmbar ist, klingt dieselbe 
Silbe in unzweideutig sogar stärker als jene vorhergehende; hier, 
wo das Gesetz der Anspannung und Abspannung aus drei aufeinander- 
folgenden inhaltlich starken Silben die mittlere zur Schwäche verdammt, 
ist es gar nicht mehr zu leugnen, dass die dritte als zweite in zwei- 
deutig ihre Stärke nicht gänzlich aufgegeben haben kann. In solchen 
dreisilbigen Worten (wie zweideutig u. s. w.) behält aber die zweite 
Silbe ihre relative Stärke gegen die dritte nur, wenn sie ihr auch an 
äusserer Klangfülle überlegen ist, während sie sofort den Charakter 
der rein schwachen Silbe annimmt, sobald diese Überlegenheit nicht 
da ist Während also in abteilen, zurüsten die zweite Silbe gegen 
die dritte relativ stark ist, gibt sie in Abteilung, Zurüstung diese 



*) Die Endsilbe in in Schnitterin, Königin ist als bestinmiende 
Silbe inhaltlich hervortretend; dem Klang nach wird das am deutlichsten in 
der Mehrzahl Schnitterinnen, Königinnen, wo sich die dritte Silbe 
ganz imzweideutig stärker zeigt als ihre Nachbarinnen. 

11* 
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relative Stärke an die dritte ab, denn hier, wo die dritte Silbe wegen 
ihrer äusseren Klangfülle eine Hebung über die zweite verträgt, findet 
das Gesetz der Anspannung und Abspannung eine bequeme Gelegenheit, 
entscheidend zu wirken, sodass die Abspannung der naturgesetzlichen 
Folge gemäss auf der zweiten Silbe eintritt. 

So viel zur Sicherung und Stärkung des Sprachgefühls. Nun aber 
kommt es darauf an, bei der Durchnahme des Folgenden dies lebendige 
Sprachgefühl auch wirklich walten zu lassen und, wo es not tut, mit 
Mund und Ohr. mit einem dem Inhalt entsprechenden lebendigen Vor- 
trag die Probe zu machen. 

Sollte aber noch Einer daraus, dass meine Erörterungen in vielen 
Zergliederungen bis in's Kleinste hinein sich erstrecken, die Folgerung 
ziehen, dass ich damit das Erfassen der Form wohl gar noch um- 
ständlicher und damit schwieriger mache, als es die von mir verurteilten 
Metriker und Poetiker tun, so irrt er. Denn Alles, was ich logisch 
entwickelnd hier aufstelle, lebt schon vorher sich unmittelbar betätigend 
und durchaus verlässlich im deutschen Sprachgefühl, und indem ich 
es logisch begründe, will ich nur — nachdem ich die bisher geltend 
gewesenen Beschränkungen dieses Sprachgefühls untersuchend zu ver- 
nichten gestrebt — auch von positiver Seite eben dieses Sprachgefühl 
in seiner Geltung befestigen. Der Dichter zieht keine Eegeln aus 
meinen Erörterungen, nachdem die« Sprachgefühl in ihm befreit, denn 
Letzteres allein soll und kann in seinem dichterischen Schaffen über 
die äussere Formenschönheit entscheiden. Und er muss es besitzen 
in vollem Maasse, wenn anders er wirklicher Dichter sein will. 

Jetzt zurück zum eigentlichen Gegenstand! 

Es ist also das Naturgesetz von Anspannung und Abspannung, 
welches die verschiedene Stärke der einzelnen Silben gemäss ihrem 
Bedeutungsgehalte und der dadurch bedingten verschiedengradigen Kraft 
der Auffassung schafft, während es sich aber da, wo die verschieden- 
gehaltigen Silben sich nicht bequem genug für das Gesetz verteilen, 
selbstherrlich Ausnahmen bildet. 

Zur Bildung schönrhythmischer Klangwellenreihen aus den 
Elementen starker und schwacher Silben tritt ein zweites Naturgesetz 
mit ein: das der Beharrung. Dieses wird uns im Folgenden, worin 
wir wieder zu der Erklärung schönrhythmischer Rede aus ganzen Versen 
und Strophen heraus zurückkehren, öfter begegnen. / 
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Wenn wir oben in den Verszeilen: 

„Er schwang den Speer ^ er warf ihn gut. 
Da Ictg der Feind im roten Blutf' — 

wenn wir darin fanden, dass die hervorgehobenen Silben allein schon 
das ganze gewollte Bild, den ganzen Inhalt der sprachlich versinn- 
lichten Idee geben, so gilt das in einiger Ermässigung (wegen Aus- 
nahmen und reicher bewegten Rhythmen) in unserer Sprache allge- 
mein, d h. Bilder und Begriffe und Urteile finden eine bald fertige, 
bald nur umrissartige Darstellung in den hervorgehobenen Silben, 
während die schwächeren Silben mehr nur ausfahrendes oder ver- 
bindendes Beiwerk sind; oder schärfer gefasst: nach jeweiligem Ge- 
wicht oder Wert des Bedeutungsgehaltes der einzelnen Silben zeigen 
sich die relativ wichtigeren als Hebungen, die anderen als Senkungen. 
Das kann man in der Prosa gerade so wie in schönrhythmischer Rede- 
Dichtung beobachten, nur dass in letzterer das Streben nach schöner 
Form, nach harmonischer, sinnlicher Erscheinung dem Gesetz der An- 
spannung und Abspannung eine weitergehende Macht gibt; dazu hilft 
das Gesetz der Beharrung. Die Strophe: 

„Kling' hinaus bis an das Haus, 
Wo die Blumen spriessen, 
Wenn du eine Böse schaust, 
Sag\ ich lass' sie grüssen^* — 

diese Strophe ist gewiss auch rhythmisch vollendet schön, und doch 
treten in ihr zwei Silben — an im ersten und ein im dritten Vers — 
an Stelle von Hebungen auf, ohne sich als solche recht deutlich be- 
merkbar zu machen, auch ist die eine inhaltlich nur von massig starker, 
die andere entschieden von schwacher Bedeutung: die Silbe an hat 
einige inhaltliche Stärke im Zusammenhang des Ganzen, indem sie 
den Halteplatz für das ausgesaudte Lied bezeichnet; beide Silben 
aber, an wie ein, werden an Stelle der Hebung gehalten durch das 
Beharrungsgesetz, welches die Bewegung in dem einmal ange- 
schlagenen Wechsel von Hebung und Senkung erhalten will; die Silbe 
an übernimmt dabei die inhaltliche Stärke des mit ihr zusammenge- 
hörigen und ziemlich dasselbe besagenden bis, während ein eine laut- 
liche Stärke zwischen den zwei sie umgebenden Klangwellen in sich 
schliesst; beide Silben haben also ein winziges inneres Recht an die 
Hebung, es wird ihnen vom Beharrungsgesetz zugesprochen, und die 
Sprechmuskeln neigen sich auch ganz von selbst zur Gewähr, da sie 
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bereits auf der vorhergegangenen Senkung geruht haben. Die Stärke 
der beiden Silben ist hier nur eine sehr relative, sie bedeutet nur eine 
massige Elangschwellung zwischen zwei schwachen Silben; immerhin 
ist sie aber doch eine stärkere Klangwelle zwischen zwei schwächeren 
und hält dadurch die Harmonie der Form aufrecht, denn diese besteht 
nicht darin, dass alle Hebungen gleich stark und alle Senkungen gleich 
schwach sind (das wäre ja überhaupt unmöglich), und sie besteht des- 
halb nicht darin, weil die zeitlich hinter einander rasch verklingenden 
Silbenwellen kein Nebeneinanderstellen zum Behuf des Vergleichs ihrer 
Formen gestatten; die Harmonie der Form liegt in dem gleichmässigen 
Wechsel von Anspannung und Abspannung, nicht in dem gleichen 
Maasse von Anspannungen und Abspannungen je unter einander. 

Was ich hiermit an einer Strophe nachgewiesen habe, lässt sich 
in jedem vollendet schönrhjthmischen Gedicht wiederfinden, und ich er- 
suche den Leser, es an einem einzigen Beispiele hier noch selbst zu be- 
obachten, und wähle dazu folgendes in jeder Beziehung reine Schönheit 
atmende Gedicht: 

„WeiV auf miir, du dmiJdea Äuge, 
Übe deine ganze Macht, 
Ernste, müde, träumerische, 
Unergrimdlich süsse Na^ht! 

Nimm mit deinem Zauberdu/nkel 
Diese Welt von hinnen wir, 
Dass du über meinem Leben 
Einsam schwebest für und für," 

(Lenaa.) 

Das Gesetz der Beharrung hält aber auch ausnahmsweise solche 
Silben an Stelle von Hebungen, welche weder inhaltlich noch lautlich 
eine Stärke gegen ihre Nachbarsilben haben. So z. B. in den Versen: 

„Denn es deckt die edlen Glieder 

Härenes Gewa/nd," — 

„Noch köstlicheren Samen bergen 

Wir tram-end in der Erde JSchoossJ' — 

„Die Mächtigen der Erde*' — 

„Ein Liebender liegt dir zu Füssen, 

Die Jammerknechtschaft aufzuschliessen." — 

„Wie die WelUnschoMmgeborene 

Strahlt mein Lieb in ScJiönheitsglanz, 

Denn sie ist das auserkorene 

Bräutchen eines fremden Manns, 
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Herzy mein Herz, du vielgedulddgea, 
GröUe nicht ob dem Verrat; 
Trag^ es, trag' es, imd entschuldig' es, 
Was die holde Törin tat,'' 

Dies leichte Herausheben einer inhaltlich schwachen Silbe vermöge des 
Beharrungsgesetzes ist aber nur da möglich, wo sich keine inhaltlich 
oder lautlich stärkere Nachbarsilbe widersetzt (denn eine solche würde 
nicht unter eine unbedeutendere sich herabdrücken lassen), und wo 
durch sie keine Gefahr für den Inhalt droht. Gänzlich unmöglich ist 
darum eine solche Heraushebung in folgenden Beispielen: * 

„Thüringen, du holdes Land, 

Wie ist mein Herz dir zugeuxmdt!'' — 

„Das furchtbare Geschlecht der Nacht.** — 

„Was sind die Blumen? Feine 

Schattvrungen auf Särgen," (Piaten.) — 

„Lieblich in der Bräute Locken 

Spielt der jwngfrwuliche Kranz.** — 

,ßie wohnten wie das Zwerggeschlecht der Ameisen,** — 

„ Und Euch, stolzen Waldgenossen ....** — 

„'s ist mitu/nter doch kmgweüig,** — 

„Dir, Bergnest OlefXMno,** — 

„Die Hoffnungen sind ganz unendlich,** — 

jySo wankte nun die Dulderin 

Von des*) Geliebten Grabe,^ (Pi*tea.) 

Die in diesen Versen jedem Deklamator von selbst aufstossenden un- 
möglichen Hebungen sind deshalb unmöglich, weil sie einer Nachbar- 
silbe (hier meist der vorhergehenden) entweder lautlich oder inhaltlich 
oder in Beidem nachstehn (oder wohl gar eine Sinnentstellung ver- 
ursachen) und deshalb das Gesetz der Beharrung in jener Nachbarsilbe 
(oder im Inhalte des Ganzen) einen unbrechbaren Widerstand gegen 
seine Wirkung findet. 

Hingegen findet das Gesetz der Beharrung in der letzten Silbe 
des Wortes Hoffnungen, in der es oben machtlos war, seine Wirkungs- 



*) Hier würde durch die Arsis ein ganz anderer Sinn in den Vers 
kommen als beabsichtigt; es sähe so aus, als ginge die Dulderin vom Grabe 
dieses zu anderen Geliebten. 
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fäbigkcit durch anderweitige Unterstützung in folgenden Versen ans 
Schillers „Eesignation" : 

^,Fü/r Hoffnungen ^^Verwesu/ng straft sie Lügen — 
Gabst du gewisse Guter hin?*^ 

Hier wird das ganze Wort Hoffnungen, um die darinliegende Torheit 
recht mächtig erscheinen zu lassen, stark hervorgehoben, sodass die 
letzte Silbe auch mit anschwillt, während ihr Endkonsonant ausgehalten 
wird durch die Sprechmuskeln, die infolge der stärkeren Anstrengung 
und der weiterstrebenden Bewegung gespannt bleiben, solange der 
Sinnende während der Pause — die ja an jener Stelle zur Hälfte nur 
ein verhaltendes Weilen bedeutet — bei dem ganzen Worte verharrt. 
Indem also die Endsilbe in Hoffnungen durch den geistigen Inhalt 
des ganzen Wortes lautlich umfangreicher gemacht wird, ist es dem 
Gesetz der Beharrung möglich, eine kleine Schwellung in diese Silbe 
zu legen.*) 

Das Gesetz der Beharrung wirkt hier, sofern seine Wirkung 
möglich, unter den schwachen Silben das Umgekehrte von dem, was 
das der Anspannung und Abspannung unter den starken wirkt. 

Letzteres besteht — wir müssen hier darauf zurückgehn — darin, 
dass beim Aufeinanderfolgen dreier starken Silben die mittlere herab- 
gedrückt wird, wie z. B. in: 

„Urankiffe^^ — 

„Eißjungfraun'' — 

,jDa flog er hoch aufsteigend'' — 

,,Der Mensch nur aitert, SchtUd aufhäufend'' — 

„Dass sie schrill anhub zu tönen" — 



*) Da hier eine Hebung durch natumotwendiges Aushalten, also durch 
Verlängerung einer Silbe bedingt ist, und im Allgemeinen jede Hebung eine 
Verlängerung, jede Senkung eine Kürzung zur Folge hat, so könnte man uns 
wohl entgegenhalten, wir seien wider Willen beim Prinzip der Längen und 
Kürzen angelangt. Keineswegs! Vorerst ist die obige durch eine Verlängerung 
mitbedingte Hebung nur eine Ausnahmserscheinung; derBhythmus unserer 
schönrhythmischen Bede aber spricht sich überhaupt in nichts Anderem aus 
als in der gefühlten Wechselbewegung starker und schwacher Silben, und 
darin allein liegt das wirkende lebendige Prinzip, während die beobachtete 
Verlängerung und Verkürzung nur eine nebenhergehende, sekundäre und 
höchst relative Erscheinung ist, indem sie durchaus nicht alle Hebungen 
länger als alle Senkungen macht und dem Sprachgefühl gar nicht ermöglicht, 
nach Längen und Kürzen zu bauen. 
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„Ich begehr' ^'iemand übles zu thanj 

Zwr Noth wird mir der Herr bei9tan*Y' — 

y.Hüddyrants Herz stand st4U^'. 

Dies Herabdrücken einer starken Silbe ist nur möglich, wenn sie, 
wie in den gegebenen Beispielen, mit einer andern Silbe zusammen 
einen Begriff gibt, unmöglich ist es bei einer starken Silbe, die allein 
einen bedeutenden hervorragenden Begriff enthält, wie z. B. in: 

„JEm rauher Psalm rauscht durch den Tan/n^'^ 

wo rauscht dem Bhythmenschema des Ganzen nach eine schwache 
Silbe zwischen Psalm und durch sein müsste. Aber abgesehen davon, 
dass durch hier überhaupt keine beträchtliche Stärke hat, ist rauscht 
sowohl inhaltlich wie lautlich im ganzen Vers die reichste Silbe, auf 
welcher der Geist nachdrücklich weilen muss, um sie mit ihrem ganzen 
Sinn und ihrer vollen Schönheit in sich aufzunehmen, und sie kann 
unter keinen Umständen hier als schwache Silbe erklingen, ohne den 
grössten Teil ihres Wertes zu verlieren. Wie viel schöner klänge doch 
auch der Vers, wenn er lautete: 

„jKw rauher Psalm durchrauscht den Tlmn /****) 

Unmöglich ist dies Herabdrücken auch da, wo die mittlere von drei 
starken Silben zwar mit der folgenden einen Begriff bildet, wo aber 
das Bestimmende in ihr ganz besondere Hervorhebung verlangt, wie 
z. B. in: 

,,uml so oft in erneuerndem Umschunmg 
In verjüngter Gestalt aufstrebte die Welt, klang auch ein germa- 
nisches Lied nach. 
Zwar lange verhallt ist jener Gresa/ng, den einst des Ärminms Heerscha^ir 
Anstimmend g^auchsst in des Siegs Festschritt, auf römischen 

Gräbern getanzt ihn.^^ 
(PUten.) 

Leicht verständlich ist es, dass eine starke Silbe neben einer 
stärkeren beziehungsweise hochstarken (sei letztere nun durch Wort- 
oder Satzton hochstark) unt^r Umständen als rhythmisch schwache 
Silbe erscheint, denn gegen die Anstrengung auf der hochstarken haben 



*) Inschrift eines Steins auf der Ebernburg. 

**) Oder soll man sprechen: „Ein rauher Psalm rauscht durch den 
Tann''? Das wäre allerdings auch möglich und, wie sich noch erweisen wird, 
schönrhythmisch, aber der Vers hätte dann einen Takt mehr als beabsichtigt. 
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auf ihr die Sprechmuskcln relative Rübe; so ist es mit der Silbe 
frei in 

„Frei atmen macht das Ld>en nicht allem,'* 

Dasselbe ersieht man in folgendem Beispiel: 

ijDer See, der leis' um meinen Kahn sich bricht, 
Spielt fSm hinaus in irren SUberfunken,** 

Auf keinen Fall aber will eine starke Silbe neben einer nicht stärkeren 
oder gar eine hochstarke neben einer nur starken die Stellung einer 
Senkung einnehmen, wie z. B. in 

„Soeh rauscht mem Lied auf kühnen Flügeln** — 

„Fromm lausche du ihm" — 

„Frisch durch die Brandung, kühnes Herz," 

Benedix will solche Hebungen wie hier hoch, fromm, frisch als Auf- 
takte nehmen, aber es ist unmöglich, sie als Auftakte zu sprechen, 
sondern sie verlangen durchaus als Hebung mit einem Taktschlag 
ausgesprochen zu werden; wo aber die Arsis in einem Takte nicht 
wegbleibt, kann man verständigerweise nicht von Auftakt reden. Die 
betreffenden Hebungen stellen vielmehr — um dies vorausgreifend zu 
bemerken — allein einen ganzen Takt dar. 

Nach welcherlei Gesetzen das relative Gewicht der einzelnen 
Silben erst im jeweiligen Zusammenhang des Verses, also immer erst 
im einzelnen Gebrauchsfall, zur bestimmten Geltung der Silbe als 
Hebung oder Senkung führt, ist in den Grundzügen nun wohl klar. 
Doch haben wir bisher nur solche Verse herangezogen, in denen in 
jedem Takt nur immer eine Senkung auf die Hebung kam (wir wollen 
ihren Rhythmus einfachen Rhythmus taufen); und wir müssen zur 
Ergänzung dieser Ausführung noch einen kurzen Blick auf solche 
Verse werfen, in denen im Takt zwei Senkungen auf die Hebung 
kommen (nennen wir sie Verse von reicherem Rhythmus). Sprechen 
wir also einmal folgende gewiss unvergleichlich schöne Strophe: 

„Freudvoll und leidvoll, gedankenvoll sein, 
La/ngen und bangen in schwd)ender Pei/n, 
JSÜm^melhoch Jauchzend, zum Tode betrübt. 

Glücklich aUei/n ist die Seele, die liebt" 

Hier sind die Silben voll und hoch, die in der gegebenen Zusammen- 
setzung relativ stark sind, ganz bequem als Senkungen gebraucht, weil 
die Taktstützen (die Silben in den guten Taktteilen), an denen die 
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Taktwellen abgelauscht werden, sich alle als stärker beziehungsweise 
hochstark gegen sie herausheben. Dasselbe ersehe man in anderen 
Beispielen: 

yfZfwerg flehten lüpften ihr krüpplichtes Ast werk" — 
„Und tmeder von NccMkälte frierend gestreckte* — 
„Ntm wollen wir fem nach der Legangel forschen" — 
„Leise erheben sich duft feine Wölkchen" — 
„Die Ui/nggesucht glücklich gefundene QueUe'* — 
„Deinen JElfenbeinkrummstab, dein Münster" — 
jfFem tmten erschimmert smaragdgrün der See." 

Das Nämliche kann geschehen (ganz wie auch im einfacheren Rhyth- 
mus) mit solchen Silben, die inhaltlich eine recht volle Stärke bean- 
spruchen, wie z. B. in: 

„Nehmt den Becher zur Hand, 
Trinket aus bis zum Cfrund — 
Füllt ihn neu bis zum Mand, 
Führt ihn tvieder zum Mund!" 

Niemand wird ohne Zwang auf die Worte Nehmt, Trinket, Füllt, 
Führt den Taktschlag fallen lassen können, und sie erscheinen dem 
Sprachgefühl als rechte Senkung (hier wirklich als Auftakt), weil die 
benachbarten Hebungen in den Taktstützen sich noch über sie hinaus- 
heben. Gerade so ist's mit dem Worte Klausner in 

„Zieh^, Klausner, tüchtig und zieh^, dass es saust," 



Die Beispiele, die wir bis hierher untersucht, waren Verse, in 
welchen immer gleichviel Senkungen auf je eine Hebung im Takte 
kommen. Unsere schönrhytiiimische Bede wäre natürlich nichts weniger 
als formenreich, könnten nur solche Verse gebildet werden, und so 
hat man denn immer und immer wieder, nachdem das unverstandene 
Beispiel mittelhochdeutscher Dichtung voreilig als bequemes Muster 
ergriffen worden, die gedankenlose Behauptung aufgestellt: die Ver- 
teilung der Senkungen zwischen den Hebungen dürfe ganz beliebig 
zwischen den Zahlen eins und zwei wechseln. Das darf sie nicht! 

Und dennoch dürfen in schönrhjthmischer Eede unter Umständet 
Senkungen ausfallen! 
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Wenn die Zahl der Senkungen in den einzelnen Takten beliebig 
zwischen eins und zwei abwechseln dürfte, so müssten folgende Rückert'- 
sche Zeilen, in denen das geschieht, auch ohne eine Schreibung in 
Versen sich durchgängig als Verse geben, was sie nicht tun: 

„Welch ein Gärtner auf Erden komn sich rühmen solcher glück- 
lichen Hand tvie ich! Ein schönes Bäumchen streichelt' ich, um 
den jungen Wildling mir zu schmeidigen, füglich mit den Händen, 
Unterem Streicheln, o Wunder, sind am glatten schlanken hölzernen 
Stämmchen unversehens mir zwei ÄpfelcJien in die Hand getoachsen.'* 

Das sind sieben Verse, jeder zu fünf Hebungen, aber freilich nur, 
wenn ich's als Verse aufs Papier schreibe: 

„ Welch ein Gärtner auf Erden kann sich rühmen 
Solcher glücklichen Hand wie ich! Ein schönes 
Bäumchen streicheU' ich, um den ju/ngen Wildling 
Mir zu schmeidigen, täglich mit den Händen. 
Unterem Streicheln, o Wunder, sind am glatten 
Schlanken hölzernen Stämmchen unversehens 
Mir zwei Äpfdchen in die Hand gewo/chsen.'* 

Vom Standpunkte freien Urteils aus sind die angeführten Zeilen ganz 
vortreffliche Poesie, die sich aber doch nur stellenweise zu schön- 
rhythmischer Eede erhebt. Die beliebige Verteihmg der Senkungen 
lässt keinen besonderen poetischen, vom prosaischen unterschiedenen 
Rhythmus zum Gefühl kommen. Man rufe sich dabei auch das weiter vorn 
über die freien Reimverse Gesagte in die Erinnerung zurück ! — Greifen 
wir aber hiezu noch von anderer Seite an! 

Dass Wörtchen wie und und in nicht von der Stelle der Hebungen 
ausgeschlossen sind, lehren folgende Strophen: 

„Ehret die Frauen! Sie flechten und wehen 
HimmliscTie Bösen in's irdische Lehen, 
Flechten der Liehe heglückendes Band, 
Und, in der Grazie züchtigem Schleier 
Nähren sie wachsam das evnge Feu^er 
Schönet' Gefühle mit heiliger Hand/' — 

„Aber, zufrieden mit stillerem Buhme, 
Brechen die Frauen des Augenblicks Blume, 
Nähren sie sorgsam mit liebendem Fleiss, 
Freier in ihrem gebundenen Wirken, 
Beicher, als er, in des Wissens Bezirken 
Und in der Dichtung unendlicJiem Kreis.*' — 
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„Und in Icmgen Beihen, Idagend, 
8a88 der Trqjermnen Schcutr, 
Schmerzvoll cm die Brüste schlagend, 
Bleich, mit aufgelöstem Ha>ar. 
In das wilde Fest der Freuden 
Mischten sie den Wehgesamg, 
Wemend um das eigne Leiden 
In des Beiches Unterga/ng." 

Wie kommt es nun, dass die beiden genannten Wörtchen in folgenden 
Strophen durchaus nicht als Hebungen gesprochen werden können? 

„Aber mit zauberisch fesselndem Blicke 
Winken die Frauen den Flüchtling zurücke, 
Warnend zurück in der Gegenwart Spur, 
1. in der Mutter bescheidener Hütte 
Sind sie geblieben mit schamhafter Sitte, 
Treue Töchter der frommen Natur.** — 

„Aber mit sa/nft überredender Bitte 
Führen die Frauen den Scepter der Sitte, 
Löschen die Zwietracht, die tobend entglüht, 
Lehren die Kräfte, die feindlich sich hassen. 
Sich in der lieblichen Form zu umfassen, 
s und vereinen, was ewig sich flieht** 

Im ersteren Falle wurden unsere beiden Wörtchen durch das rhythmische 
Gesetz des Ganzen gehoben, warum nicht im letzteren Falle? Weil 
die Bewegung der rhythmischen Einheit, hier des Verses, nämlich die 
tripeltaktige Bewegung, auch im ersten Takte zur Geltung kommen 
will; hiezu aber mangelt im zweiten Falle eine Silbe, nämlich die 
Silbe, welche in die Arsis zu treten hätte. Spricht man die betreffenden 
Verse zwanglos, so bleibt die Stelle der Arsis im ersten Takte leer, 
und es ist dieser Takt ein unvollständiger, kann nur als Auftakt wirken 
(was übrigens hier nicht im Mindesten einen Mangel in der schönen 
Ehythmik des Ganzen bedeutet). Nur mit unnatürlichstem Zwange 
lassen sich in unserm Falle die Wöi-tchen und und in an die Stelle 
der Arsis drücken. Ist dies aber etwa nur deshalb der Fall, weil 
diese kleinen Wörtchen zu unbedeutend sind, um an und für sich 
Hebungen zu bilden? Und verhält es sich mit bedeutenderen Wörtern 
anders? Nein! Das rhythmische Bewegungsgesetz will in einer rhyth- 
mischen Einheit ungestört herrschen, und ist die Bewegung des Ganzen 
tripeltaktig, so will das Gesetz der Beharrung zunächst in jedem ein- 
zelnen Takte seine dreiwellige Bewegung und lässt auch bedeutendere 
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Worte als und und in ruhig in die Senkung Men. Das sahen wir 
schon weiter oben an den Worten nehmt, trinket, füllt, führt, 
die wir noch einmal heranzuziehn uns erlauben. Es ist nämlich aller- 
dings eine Tatsache, dass solche Wörter meist in der Hebung stehn; 
das ist aber doch nicht immer mit ihnen der Fall. Unsere vier an- 
gezogenen Worte würden z. B. mit ihrer Stammsilbe sofort in die 
Hebung treten, wenn wir die betreffende Strophe in folgende Gestalt 
umwandelten : 

„Nehmet den Becher zur Hand, 
Trinket ihn au8 bis zum Grtmd — 
Fället ihn neu bis zum Band, 
Fähret ihn wieder zum Mu/nd,** 

Jetzt stehn sicherlich diese vier Worte mit ihrer ersten Silbe ih der 
Arsis des ersten Taktes, und jeder Vers besteht aus drei Takten mit 
tripeltaktiger Bewegung. Man lasse aber, des Dichters eigene Form wieder 
aufnehmend, eine Silbe im ersten Takte jedes Verses ausfallen, und 
diese vier Worte können — was wir ja schon wissen — sich nicht 
mehr in der Arsis ihres Taktes halten; das rhythmische Gesetz des 
Ganzen verlangt dreiwellige Takte und lässt im ersten Takte, wo eine 
Welle, eine Silbe, mangelt, die Arsis leer (weil wegen des Zusammen- 
hangs der Rede nur diese Pause möglich ist), sodass nur ein unvoll- 
ständiger Takt, ein Auftakt, erscheint Man spreche doch die Strophe 
in ihrer unangetasteten Gestalt noch einmal: 

„Nehmt den Becher zur Hand, 
Trinket aus bis zum Grund — 
I/Wlt ihn neu bis zum Band, 
Führt ihn wieder zum Mu/nd.** 

Aber noch ein Beispiel dieser Art! 

Die folgenden Verse aus Schillers Glocke werden von Kindern 
meist nur mit der Betonung gesprochen, die ich hier darauf setze: 

,yBÜhmt sich mit stolzem Mwnd: 
Fist wie der &de Grund 
Gegen des Unglücks Macht 
Steht mir des Hdu>ses Fracht/' 

Dabei lassen also die Kinder die Worte Mund, Grund, Macht, Pracht 
gänzlich herabsinken. Wie kommt das? Das Gesetz der Beharrung 
bewirkt, dass die angeschlagene Gangart nicht beliebig jeden Augen- 
blick wechsle; es^ gebt dem Versesprecher wie dem Reitpferd. Nur 
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mit grOsster Mühe und Geduld kann man's den Kindern beibringen, 
dass sie die besagten Worte auch zu betonen sich zwingen, wodurch 
sie dann jeder Verszeile einen Takt mehr geben und die Senkungen 
ungleichzählig verteilt sind. Ohne Zwang ist's aber dabei nicht ab- 
gegangen, wenigstens teilweise nicht, und die Spur dieses Zwanges 
bleibt auch beim geschicktest vertuschenden Vortrag. Der Zwang aber 
beeinträchtigt die vollendet schOne Versinnlichung der dichterischen 
Idee. Wir finden denselben Zwang in den sogenannten deutschen 
Heiametem da, wo man ohne viel Federlesens sogenannte Trochäen 
oder illusorische Spondeen statt der Tripelbewegung angewandt hat, 
und es macht sich dort das Gesetz der Beharrung dadurch geltend, 
dass man sich beim Lesen solcher Hexameter, wenn man sie noch nicht 
eingepaukt, vergallopirt, wovon wir ja schon sprachen. 

Dennoch, wie schon aufgestellt, haben wir zwanglos sprechbare, 
d. h. also vollendet schönrhjthmische Gebilde, . in denen die Senkungen 
in Gestalt besonderer Süben ungleichzählig verteilt sind; in diesen sieht 
es 80 aus, als wechsele der einfache mit dem bewegteren Rhythmus, 
aber dieser Wechsel ist nur scheinbar vorhanden, nur auf dem Papier, 
laicht im Ohr. Z. B.: 

,yE}r kam erst gestern in's Lcmd der Burgumden 

Herauf zu geritten am Ufer des Eheines, 

Ich hob* es geschaut r^, verborgen im Schilf.*^ — 

„Du hast mich gewiegt r^, du hast mich genährt, 
Ihi hast mich geliebt rs, du hast mich gelehrt,^' — 

yyRoma, die Riesin rs, stürzte in Trümmer J^ -— 

„Foräre den Feind in die Schranken, 

Schlage ihm Wwnden r^, blutig und schwer, 

Ohne im SaMd zu uxmken." — 

„Alle die lAppen rs, die ß/r uns beten, 
AUe die Herzen rs, die wir zertreten . . ." — 

„Sing' deinen Lobsang r^, FalkenscMucfUldausner!" — 

,y[ch liege im Fenster, da sehe ich Nacht; 

Mit den Tränen hetau' ich die Steine; 

QueUe der Schönheit rs, wun gute Nacht!'' 

Wer da meint, in diesen Versen wechsle der einfache Rhythmus mit 
dem reicheren, weil bald eine bald zwei Senkungen in einen Takt 
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fallen, der täuscht sich, denn hier haben wir tatsächlich nur reicheren 
Khythmus, in welchem stellenweise der Ausfall einer Silbe durch einen 
anderweiten Faktor gedeckt wird. In den Takten, wo blos eine Senkung 
steht, ist neben dieser eine Art Pause statt der anderen Senkung. 
Da nun aber diese anscheinende Pause nur ein Gedankenverhalten ist 
und nicht eine Ruhepause für die Rede bedeutet, sondern der Fluss 
der Rede weiter gehn soll, so bewirkt das Gesetz der Beharrung, dass 
die Sprechmuskeln während dieser Pause auf der vorhergehenden Silbe 
beziehentlich deren Schlusslaut länger als gewöhnlich gespannt bleiben 
und so die Pause mit ausfüllen, die also eigentlich nur ein Aushalten ist. 
Der Schlusslaut kann dabei weiter mitklingen oder sogar, wenn er eine 
sich stärker abhebende Sprechmuskelbewegung erfordert und sich dem- 
gemäss als Lautwelle von seiner Silbe stärker abhebt, in die Pause fallend 
jene fehlende Senkung fast allein ausfüllen, wie in unserem letzten Beispiel: 

„0 Qu/dU der \ S(ihm\hei\t, \ mm gute Nadht!** 

Das beruht nicht auf der Länge der Silbe heit, denn diese Silbe duldet 
in ganz entsprechendem Zusammenhang in der Doppelsenkung eine 
zweite solche Länge neben sich, z. B.: 

yjQuelle der \ Schönheit j wir \ grossen dich laut!" 

Nein, nicht auf der Länge der Silbe heit beruht obige Erscheinung, 
sondern auf dem Gesetz der Beharrung, welches Gebrauch macht von 
der Elasticität der Sprache, um durch ein Aushalten während der an- 
scheinenden Pause zu bewirken, dass wir das rhythmische Gefühl 
der dreiwelligen Taktbewegung des Ganzen auch in den be- 
treffenden Takt legen. Es bleibt also trotz des Ausfallens einer 
Senkungssilbe allein der Charakter des reicheren tripeltaktigen Rhyth- 
mus in obigen Versen. Man mache die Probe mit Mund und Ohr, 
d. h. zu langsamem lautem Sprechen schlage man den Takt, hier und 
bei allen folgenden Beispielen! ^ 

Nun muss man aber nicht so papieren denken, zu meinen, dass 
solches Ausfallen einer Senkung an eine Trennung von Redeteilen durch 
das Komma oder überhaupt durch eine Interpunktion gebunden sei, 
sondern es ist überall möglich, wo der Vortrag ein pausirendes Aus- 
halten gestattet, wo mit diesem pausirenden Aushalten zwei Gegensätze 
getrennt, wo damit auf dem Vorhergehenden verweilt oder auf das Nach- 
folgende nachdrücklicher vorbereitet werden muss u. s. w. Wenn der 
Vortragende folgende GeibeFsche Strophe 
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„Die Wett ist falsch und eitd Schein, 
Wie soU sie mir gefallen! 
An Bechers Bande blinkt der Wein, 
Doch drunten schunnimen die Gallen" — 

wenn er diese Strophe so vorträgt, dass er den Gegensatz in den zwei 
letzten Zeilen gebührend hervorhebt, so mag er nach drunten eine 
solche Pause machen, also: 

,yDie Welt ist falsch und eitd Schein, 
Wie soU sie mir gefallen! 
An Bechers Bunde blinkt der Wein, 
Doch drunten r^ schwimmen die Gallen." 

Erst durch den rechten Vortrag wird der letzte Vers schönrhythraisch 
vollendet, hat dann aber allerdings den übrigen einfach-rhythmischen Versen 
gegenüber den Charakter des reicheren Rhythmus. Dass eine solche 
Zusammenstellung verschieden-rhythmischer Verse nicht gegen die Ge- 
setze unserer schönrhythmischen Rede verstösst, darüber später! Hier 
erst noch einige Beispiele zur Ausführung des letztgegebenen: 

„Ihr merket nun auf in gemütvoller Andacht, 

Weidet euch wohlig an solchen Wundem 

Und leiht meinem Liede ^ Umsehendes Ohr," — 

„Num, gedacM er zu halten das damals Verheissne: 
Zu wagen mit ihr r^ den dreifachen Weäkampf 
Und die runischen Rätsel richtig zu lösen." — 

„Schleunigst entreisst ein Geschlecht von Biesen, 
So reich an Gehirn r^ als hoch in den Hüften, 
Uns dort unten und euch hier oben 
Die Lenkung der Welt r\ und Wunder beunrkend 
Gehorchen dem Menschen die Elemente." — 

„Da hinter dem Berge, da funkelt ein ScJiloss 
Mit Höfen und Brücken und Zinnen, 
Da spreizen sich Pfauen, da wiehert manch Boss, 
Und herrlich r\ wohnt es sich drinnen." — 

„Du klares Au^, du Himmdsquell, 
Für ewig r>, trinkt ich Genüge zur SteW! 
Du quillst mir unsäglich erquickende Lust, 
Einmal mit Wanne ^ füW ich die Brust!" 

Knüpfen wir nui an die drei letzten dieser Beispiele noch ein paar 
Worte der Erläuterung! Es verhält sich mit ihnen so: Während 
bei den Worten herrlich, ewig, Wonne der Geist verweilt, um sich 

Assmus, Die äussere Form in deutscher Dichtkunst. 12 
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in ihnen entsprechend auszubreiten , halten die Sprechmnskeln so lange 
in Spannung an, als etwa die dritte Welle im Takte brauchen würde, 
und so wird das Gefühl des dreiwelligen Taktes in der betreifenden 
rhythmischen Einheit hergestellt. 

Dass wir's in allen diesen Fällen nicht mit einer wirklichen 
Ruhepause, vielmehr mit einem geistigen Verweilen und mit einem 
Aushalten der Sprechmuskeln am Schlüsse eines Ausdrucks zu tun 
haben, konnten wir schon in obigen Beispielen erkennen, wollen es 
aber an einem durchschlagenden Beispiel noch einmal erhärten, das 
wir abweichend von der Überlieferung in zwei rhythmische Einheiten 
zusammenfassen, von denen die zweite (die zweite Verszeile) uns hier 
wichtig ist: 

„Wmd ist der Welle lieblicher Buhler, 

Wind mischt van G-rund atis r^ schäumende Wogen," 

Hier mag die Phantasie gern verweilen auf der Vorstellung in den 
drei Worten von Grund aus; erst mit dem letzten Wörtchen wird 
diese Vorstellung voll, bei ihm erst kann die Phantasie halten, und 
nun ergreifen die Sprechmuskeln (die in der Bewegung bleiben wollen) 
die Gelegenheit, das noch dazu bequem gebaute Wörtchen aus über 
zwei Wellenschläge des dreiwelligen Taktes hin auszuhalteu, sodass 
das Gefühl dreiwelliger Bewegung fortgeht. Aber weder die specifische 
Länge des Wortes noch seine eigene Bedeutung allein haben dies mög- 
lich gemacht, sondern nur die Bedeutung der drei Worte von Grund 
aus, die zusammen die bedeutende Vorstellung erzeugen. Möchten 
aber etwa trotzdem die Deutsch -Antiken hier noch einmal einen 
Spondeus wittern? Sie mögen sich stellen, wie sie wollen, der Takt 
bleibt dreiwellig, so zwar, dass die Senkung zwei Wellenschläge ver- 
tritt, die nicht eine Takt-Hälfte ausmachen. Auch der Bedeutungs- 
gehalt des Wörtchens aus ist hier, wie schon gesagt, nichts Bestim- 
mendes, wie denn überhaupt in solchen Fällen niemals der Inhalt 
der Senkung selber das Bestimmende ist, sondern eine solche immer 
erst durch den Anschluss an eine vorhergehende Hebung, mit der sie 
zusammen einen bedeutenden Begriff bilden hilft, fähig wird, ausge- 
halten zu werden. Man mache sich nur klar, dass die Kraft des ver- 
weilenden Vorstellens in dem Worte Grund gipfelt und das Verweilen 
nur deshalb erst in dem Wörtchen aus eintritt, weil dies die Vor- 
stellung der Ausdehnung, deren äusserste Grenze in Grund ist, erst 
fertig macht, dass also dies aus nur vermöge seines Anschlusses an 
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die vorhergehende Hebung mittels der gespannt bleibenden Sprechmuskeln 
länger ansklingen kann. 

Während also der Inhalt einer Senkung in ähnlichen Fällen 
für sich nichts ausmacht, tut dies hingegen der Inhalt einer Hebung, 
und wir kommen damit zu Beispielen, wo das Verweilen beim Be- 
deutungsgehalt und das Aushalten der Sprechmuskeln in einer einzigen 
Silbe, aber eben einer Hebung, zusammentreffen; hierzu wählen wir 
zunächst solche Beispiele, bei denen jeder Schein der Deckung einer 
mangelnden Silbe durch eine Pause ausgeschlossen ist, ohne dass ein 
rhythmischer Mangel in ihnen zu fühlen sei. Man spreche: 

„Der heulende Sturm r\ peitscht Himmel und Meer." — 

„£Sb regnet und stürmt r\ und schneit." — 

„Es dunkelt die Nacht /^ herein." — 

„ Wie mundet ihr Trank r^ erquicksam u/nd labend." 

Auch hier ist die Unterbrechung des reicheren Rhythmus durch den 
einfachen nur eine scheinbare, nur eine papierene, für's Gehör bleibt 
der Tripeltakt. Denn in den Takten, in denen eine schwache Silbe 
fehlt, hebt sich die vorhergehende starke Silbe über die nächste Senkung 
hinweg. Die Vorbedingung dieses Hinüberhebens ist, dass der Inhalt 
der betreifenden starken Silbe ein Verweilen auf ihm und damit 
den Sprechmuskeln ein Aushalten auf der Silbe gestatte (und zwar 
sind es auch hier häufig die Endkonsonanten, die wichtig werden). 
In dem Verse: 

„Der heulende Sturm r\ peitscht Himmel und Meer^^ 

hat das Wort Sturm ein solche Bedeutung, dass der Sinn unwill- 
kürlich darauf verweilt, um es in der ganzen sinnlichen Ausdehnung 
und inneren Gewalt zu erfassen; er stellt zugleich damit die Forderung, 
es sinnlich so stark und so lange zu verspüren, bis es gänzlich erfasst 
ist, und nun sind es die zwei Endkonsonanten rm (nicht der Vokal u), 
deren Dauer der Sprechende verlängert, denn es sind ja Konsonanten, 
deren Laut länger, bei m beliebig lang ausgehalten werden kann. 
Die ganze Silbe aber wird so gesprochen, dass die nach dem Anfang 
hochstark gespannten Sprechmuskeln gegen das Ende hin allmählich 
nachlassen, wodurch die Anspannung in die Abspannung übergeht, also 
Hebung und Senkung gewissermaassen in derselben Silbe, wenn auch 
ohne Scheidung, vorhanden sind. Sicherlich legt das Gesetz der Be- 
harrung für unser Gefühl zwei Wollonsohläge dos Tripeltaktes in diese 

12* 



^ i8Ö - 

eine Silbe. Der Vers ist vollkommen schOn, weil die Sprechmuskeln 
und mit ihnen die auffassenden Sinne zufrieden sind. — Bei dem 
Worte stürmt im zweiten der angeführten Verse ist es natürlich genau 
so (dass stürmt um die £ndung t länger ist als Sturm, bedeutet 
hier weiter nichts , weil dies t in unserem Beispiel sich zu eng mit 
dem Vokal- Anlaut des folgenden und vorbindet, also erst in der zweiten 
Welle der Doppelsenkuug mit erklingt). — Ähnlich ist es mit dem 
Worte Nacht im dritten der angeführten Verse. Das Herankommen 
der Nacht erfüllt die Seele mit der ganzen Tiefe nächtlicher Finstemiss, 
die Auge und Geist so gern durchdringen möchten und doch so schwer 
durchdringen; die Betrachtung mag also bei diesem sich ihr macht- 
voll aufdrängenden Bilde verweilen, und die Klangdauer des Wortes 
hält mit ihr aus in dem dauerfähigen Konsonanten ch, der die nächste 
Senkung ausfüllt (das nachklingende t macht hier wiederum nichts, da 
es in der Aussprache sich zu dem beginnenden h des folgenden Wortes 
hinüberneigt und mit ihm fast za einem einzigen Laut zusammen- 
schmilzt). — Auch im folgenden Vers geht's ähnlich zu: In dem Worte 
Trank drängt sich die Bedeutung des Mundenden und Erquickenden 
zur Gipfelhöhe zusammen, und der tönende Konsonant n hebt sich mit 
seiner dadurch möglichen längeren Dauer über die nächste Senkung 
(mit dem nachklingenden k hat es dabei dieselbe Bewandtniss, wie mit 
dem t in den zwei vorher erörterten Beispielen). 
Ganz entsprechend ist es in dem Beispiel: 

yfDu irrst r^, es starben mir mer/^ 

Hier wie in einem späteren Beispiele darf das Komma nicht verführen, 
die eine Senkung durch das pausirende Auseinanderhalten von Bede- 
teilen vertreten zu wähnen, sondern der stärkere Inhalt des Wortes 
irrst heisst es anschwellen und lässt es vorzugsweise in dem dauer- 
fähigen 8 über die nächste Senkung sich hinüberheben. 

Ein gleiches Hinüberheben findet statt in folgenden Beispielen: 

„Du hilfst r^ zu Wasser u/nd Lande'^ — 

„Und wächst A^ die Seele nicht mächtig heran?^* — 

„Wehe, die angst geschüttelte Sede^^ — 

„Em Haupt r> mit zähnegewaffnetem Schkmd 

Gähnt empor aus dem Chrund/^ 

Hier sind es in den herausgehobenen Worten die Doppelkonsonanten 
fS} chs, st und pt, die eine besondere von der in sich geschlossenen 
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Aussprache der vorhergehenden Silbenteile sich scheidende Sprechmuskel- 
bewegung verlangen und so mit ihren sich leicht abhebenden Klang- 
wellen den Platz der nächsten Senkung ausfüllen. (Das letzte der an- 
geführten Beispiele bildet übrigens, wie auch einige folgende, ein Über- 
gangsglied zu denen, in welchen die Trennung von Eedeteilen allein 
grundlegend war; letztere geht in unserem Beispiel neben der Hervor- 
hebung des einzelnen Wortes wirkend her.) — Es genügt in solchen 
Fällen, wie wir schon einmal gesehen, fast ein einziger nicht einmal 
dauerföhiger , aber in abgehobener Lautwelle sich anhängender Kon- 
sonant, die Stelle der nächsten Senkung auszufüllen, z. B. in: 

„Bort gaU% der Alpspeer Iwlf ivaglichen^ Sprimg** 

das t's (hier = z*). Man merkt es beim Vortrag ganz deutlich, wie 
hier das t's der Satzpause den Raum wegnimmt. Ebensolches Aus- 
füllen besorgt der Konsonant t in diesem Vers: 

„Kein Mast, kein Steuer, kein Standbild am KieV^ — 

Ähnliches Ausfüllen einer Senkung durch Hinüberheben oder 
Sich-Abheben tritt selbst da ein, wo an die starke Silbe sich bereits 
eine Senkungssilbe in Gestalt einer Endung unmittelbar anschliesst, z. B. 
in dem durch den Inhalt umfassender geschwellten alte in dem Vers: 

„Dil alte, einsame Träne'% 

denn auch hier füllt nicht etwa, wie das Komma eingeben möchte, ein 
pausirendes Auseinanderhalten von Redeteilen die fehlende Senkung aus; 
man hört's ja deutlich, dass in alte die Endsilbe te auf die zweite 
Senkung iFäUt, während der ganze mächtige durch die Gefühlsinnigkeit 
verstärkte Bedeutungsgehalt des Wortes sich in die erste Silbe legt, 
sie anschwellen und namentlich das 1 dauern heisst. 

Ich lasse zu dieser Ausführung nun noch eine Anzahl Beispiele 
folgen, in denen der Leser das Betreffende selber erklären wird: 

„Sie loötten^s: So reisse denn, deutsche Geduld, 
Reiss durch r^ vom Bdt bis zum Bheine!" — 

„Trocknet ni^ht — trocknet nicht, 
Trcmen der ewigen Liebe! 



*) Das 's hier ist kein dauerfähiger Konsonant, um so weniger, als in 
der Aussprache von galt's t's gleich z ist, letzteres aber nicht ausgebalten 
werden kann. 
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Ach, nur deni halb rs getrockneten Auge 
Wie öde, wie todt r^die Welt ihm erscheint. 
Trocknet nicht — trocknet nicht, 
Tränen unglücklicher Liebe!** — 

„O Sonn*, o ihr Berge d/rOben, 
O Feld, und o grüner Wcdd — 
Wie seid ihr so jung r^ geblieben 
Und ichr^ bin worden so aU!** — 

„Ihr tut nach Titdn umd Orden 
Manch listigen Katzensprung — 
Wie seid ihr so alt r^ geworden 
Und ich r\ geblieben so ju/ng!"^ — 

„Dann lächelt sie irr r^ und bittet und fleht,'' — 

„Die Pfade des Lebens sind erst r\ mit Bösen bestreut, 

Mit Bösen darauf u/nd mit Dornen, dann nimmer mit Bösen/* 

„Die Möwen schritten kläglich. 

Es grollt r^ umd brandet die See.** — 

„Du schönes Fischermädchen 
Treibe den Kahn r\ arCs Land; 
Komm zu mir v/nd setze dich nieder, 
Wir kosen Hand in Hand.** — 

„Die uxdlende Saatflur n^ ist die ersehnte Geliebte des Gottes.** 

„Während der Bofbart die Beiche der Biesen 
Im ÖMSsersten Osten aufsucht und angreift, 
Scheert er der Schönen ihr schummerndes Goldhaar, 
Dem Croiten zum Schimpf r^, herunter vom Scheitel.** — 

„Nu/n weiss er in Bälde r\, wer ihn geboren. 

Und sahn tvir nicht baden das bildschöne Mädchen, 

Das dort im Palast aus dem Lenze des Lebens 

Schon sehnend verkmgt nach dem Sommer der Liebe? 

Da kann es nicht fehlen, — boM kommt er gefahren, 

Enttoeder zum Kampf rs, um König zu werden 

Oder als Freier zur fröhlichen Hochzeit. 

Als lockende Preise zu fürstlichem Pnmke 

Oder zum Brautschmuck n, bringt er die Spangen 

Gewiss mit nach Worms rs; er muss über's Wasser, 

Dann schüren wir Sturm n., zerschellen das Schiff lein, 

Streifen die Binge an unsere Bechte 

Und erlangen Erlöswng vom leidigen Bann.** — 
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y,Den Antwaranaut rs hat Sigfrid mit nickten/' — 

„Nur die Edelsten ahnen^s, nur endlose Arbeit 

Von Geschlecht zu Geschlecht r^ vermag sie zu schlagen, 

Die Brücke zum 2^ durch die Brandung der Zeiten, 

Im Sturme, der stärkt rs, indem er zerstört. 

Doch wer ihn erkannt rs, den köstlichsten Kampfpreis, 

Das künftige Heil rs der Kinder der Erde, 

Der dien! ihm in Demut uml frommer CreduM. 

Denn der Weg und das Wandern zum Ziel r^ ist Wonne, 

Das Erwerben, das Wachsen zur höheren Würde, 

Nicht das hastige Haiben erfüMt die Herzen, 

Die sich formen aus Staub r^, mit stolzem CrefüM," — 

„Und am murmelnden Wasser das toeisse Maasslieb 
Stand nun geschmückt r^ mit blutiger Schminke,** 

Dass übrigens das Beharrungsgesetz notwendig mitwirken mnss 
in allen diesen Fällen und der Bedeutungsgehalt die Sache nicht allein 
macht, lässt sich dadurch erweisen, dass man an ganz entsprechenden 
Stellen zwei Senkungssilben setzen kann. Versuchen wir das nur an 
zwei Beispielen! Wir besprachen oben die Verse: 

„Wind mischt von \ Grund aus \ schäumende Wogen** — 
„Der heulende \ Sturm peitscht \ Himmel uml Meer,** 

Setzen wir diesen folgende zwei entgegen: 

„Wind mischt von \ Grund aus die | schäumenden Wogen** — 
„Es wütet der \ Sturm mit enir \ setzlicher Macht.** 

Es ist kein Zweifel, dass wir in beiden Fällen vollendet schönrhyth- 
mischü Bede haben. Da könnte nun Einer kommen und sagen: wenn 
im ersteren Falle durch Aushalten einer Silbe eine Senkung ersetzt 
würde, so müsste notwendig bei entsprechendem Aushalten im zweiten 
Falle eine Senkung zu viel vertreten werden. Das ist nicht der Fall. 
Wir haben schon früher bemerkt, dass der Inhalt jeden Augenblick dem 
Taktgang überlegen sein kann. Wo nun eine Silbe ausgehalten wird, 
ohne dass eine Senkung daneben fehlt, wirkt dies Aushalten wie eine 
Art Fermata, während in unserem ersteren Falle, wo eine Senkung fehlt, 
das Gefühl, vom Beharrungsgesetz getrieben, eine Aushilfe darin findet, 
zwei Wellenschläge des drei welligen Taktes in die ausgehaltene Silbe 
legen zu können. Das Beharrungsgesetz wird in dem einen Fall über- 
wunden und ist in dem anderen, der ihm nicht entgegen, an ganz 
entsprechender Stelle doch bereitwillig da, um wohltätig zu wirken. 
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Soll ich mich hierzu gleich noch gegen ein anderes Missverständniss 
verwahren? — Ich habe im Vorhergehenden vom Ausfüllen des Taktes 
geredet, und es könnte also wohl erscheinen, als ob ich ein mit der 
Elle gemessenes gleichdauerudes starres Taktmaass aller Takte einer 
schönrhythmischen Einheit meine. Dem ist nicht so. Es ist damit blos 
die Herstellung der harmonischen Bewegung aller Takte einer schön- 
rhythmischen Einheit unter einander gemeint, welche Herstellung eine 
Notwendigkeit ist, weil in allen Takten einer schönrhythmischen Ein- 
heit das Gefühl derselben rhythmischen Bewegung, d. h. entweder 
der zweiteilige oder der dreiteilige oder ein noch mehrteiliger Takt 
herrschen will. Dies hat seine Parallele in der Musik. In einem 
musikalischen Werke hat wenigstens jeder rhythmisch in sich geschlossene 
Teil einen einheitlichen rhythmischen Charakter, d. h. ein und dieselbe 
Taktart beherrscht denselben durchaus (das wird auch in rhythmisch 
verquickten Beispielen, wie etwa dem Prinz-Eugenius-Liede, nur modi- 
tizirt). Die einzelneu Takte eines solchen rhythmisch einheitlichen Ton- 
stückes brauchen an Zeitdauer einander nicht gleich zu sein. Nehmen 
wir z. B. aus einem dreivierteltaktigen rhythmischen Musikganzen zwei 
Takte heraus, die an Zeitdauer ungleich, so mag immerhin nur der 
eine Takt durch drei verschiedene Noten oder drei Notengnippen, der 
andere durch eine einzige Dreiviertelnote ausgefüllt sein, wir werden 
selbst in diese einzige Note das Gefühl der rhythmischen Bewegung 
des Ganzen, des Dreivierteltaktes, hineinlegen, unbeschadet der Mög- 
lichkeit, diese Bewegung in dem einen Takt etwas langsamer, in dem 
andern etwas rascher geschehen zu lassen, welche Möglichkeit in der 
massigen Gegenwirkung eines besonderen Gefühls für den ein- 
zelnen Takt gegen das Gesetz der Beharrung beruht. An der Art 
der rhythmischen Bewegung, an der dreivierteltaktigen Bewegung wird 
diese Einwirkung nichts ändern können. Ebenso in schönrhythmischer Rede, 
nur dass hier die stofflichen Einzelteile, in denen die Bewegung wirkt, 
die Silben und Silbengefüge , nicht so mannigfach und frei mit sich 
wirtschaften lassen wie die Notenklänge. Da kann man nicht den 
einen Takt mit sechs oder neun, den andera mit einer einzigen Silbe 
bilden, sondern jede einzelne Silbe will zunächst einen Taktteil für 
sich haben, sodass eine dreiwellige Taktbewegung zunächst durch drei 
Silben hergestellt wird. Soll einmal die dreivierteltaktige Bewegung 
in blos zwei Silben gelegt werden können, so liegt das nicht in meinem 
Belieben; ich muss zuvor die Sprache um Erlaubniss fragen, und die 
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Sprache antwortet, dass die dreivieileltaktige Bewegung in blos zwei 
Silben nur unter gewissen Bedingungen gelegt werden darf, z. B. etwa 
dann, wenn auf der einen Silbe ihrem Bedeutungsgehalte nach oder 
aus anderen besonderen Gründen so lange verweilt werden kann, dass 
sie innerhalb des einen Taktes zwei Wellenschläge der im Gefühl 
fortgehenden dreiwelligen Taktbewegung auf sich verträgt, also ge- 
wissermaassen, d. h. annäheiiid ausgedrückt, zwei Dritteile des einen 
Taktes ausfüllt. Damit ist aber noch keine starre Gleichheit der Zeit- 
teilchen, welche zwischen den einzelnen Taktscblägen vergehn, aufge- 
stellt, noch weniger ist dabei gedacht, dass diese Zeitteilchen durch 
das Zeitmaass der Silben ellenmässig gedeckt werden (wie ja über- 
haupt die Silben, anders als musikalische Töne, sich nur annähernd 
in das Taktmaass des Rhythmus fügen lassen, was aber unserm Ge- 
fühl durchaus genügt, weil jede Silbe im Gipfel ihrer Bewegung mit 
dem Wellengipfel eines Taktteils zusammentriflFt), und noch viel weniger 
ist an ein Gleichseinsollen der Zeitmaasse verschiedener zusammenge- 
höriger Takte eines rhythmisch geschlossenen Ganzen zu denken. 

Wenn wir nun oben sahen, dass Silben, an gewissen Stellen als 
Hebungen beabsichtigt, doch nur als Senkungen wirkten, sobald sie 
nicht durch die nötige Anzahl folgender oder vorhergehender Senkungen 
in die Arsis des Taktes geschoben wurden, wenn wir weiter sahen, 
dass aus besonderen Gründen eine Silbe über die leere Stelle einer 
Senkungswelle sich mit hinüberheben kann, so haben wir in letzterer 
Erscheinung einen weiteren Schlüssel zur Erklärung der ersteren, d. h. 
wir wissen: Jenes Hinüberheben ist nicht möglich, wo die be- 
sonderen Gründe dafür fehlen. Hierin begründet sich's also 
noch einmal, weshalb die Kinder in der Strophe: 

„Rühmt sich mit stolzem Mtmd: 
Fest wie eZer Erde Grund 
Gegen des Unglücks Macht 
Steht mir des Hauses Pra^cht*' — 

weshalb die Kinder in dieser Strophe das Schlusswort jeder Verszeile 
in die Senkung fallen lassen; sie fühlen eben keinen Grund, mit den 
Worten stolzen, Erde, Unglück, Hauses durch Hinttberheben 
einen ganzen Takt auszufüllen — und hierin begründet sich's noch 
einmal, weshalb in der Strophe: 

„Nehmt den Becher zur Hand, 
Trinket aus bis zum Gnmd — 
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FüUt ihn neu bis zum Ratvä, 
Führt ihn wieder zum Mu/nd^* — 

weshalb in dieser Strophe die Anfangsworte jeder Zeile in die Senkung 
fallen; diesen Worten fehlt der weitere Faktor, der sie über die nächste 
Senkung mit hinüberheben könnte. Deshalb auch ist nur mit Zwang 
die zweite der vier beabsichtigten Hebungen in der ersten Verszeile der 
folgenden Strophe herzustellen, wenn man die betreffende Verszeile 
überhaupt als schönrhjthmische Einheit sprechen will: 

yyEs hat mich zu ihrem Hause geführt, 
Ich küsste die Stei/ne der Treppe, 
Die oft ihr Uemer Fuss berührt 
Und ihres Kleides Schleppe.*' 

Ich mag betonen: 

„Es hat mich zu ihrem Hause gefühiif* 
oder: 

„Es hat mich zu ihrem Hause geführt**, 

so ist die Form erzwungen, weil im ersten Fall der zweite Takt, im 
zweiten Fall der erste Takt aufschleift als unfähig zum Hinüberheben. 
Ganz entsprechend ist es mit der zweiten der drei beabsichtigten 
Hebungen im zweiten Vers der folgenden Strophe: 

„Jm Bhem, im schönen Strome, 
Da spiegelt sich in den WeWn, 
Mit seinem grossen Dome, 
Das grosse heilige KÖbi,** 

Und so haben wir auch den Grund» weshalb in den fett gedruckten 
Takten der folgenden Hexameter, wenn man letztere überhaupt als 
schönrhythmische Einheiten liest, die Arsis teilweise nur mit 
Zwang herzustellen oder, wo sie sich von selber herstellt, doch der 
betrefTende Versfuss noch aufschleift: 

„Haif ich den Markt und die Sirassen doch nie r^ so einsam gesehen! 

Ist doch die Stadt une gekehrt! wie ausgestorben! Nicht fünfzig, 

Däucht mir rs, blieben zu/rück von allen u/nsem Bewohnern. 

Was die Neugier nicht tut r^ ! So remU ^ und läuft nun ein jeder. 

Um den traurigen Zug r^ der armen Vertriebnen zu selten. 

Bis zum Dammweg r^, welchen sie ziehn r>, isfs immer ein StündcJien, 

Und da läuft man hinab ^ im heissen Staube des Mittags. 

Möchf ich mich doch r> nicht rühren vom Platz, um zu sehen das Elend 

Guter r^ fliehender Menschen, die nun mit geretteter Habe, 

Leider, das itherrheimsche Land r^, das schöne, verlassend, 
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Zu uns hei überkommen, und durch den glücklichen Winkel 
Dieses fruchtbaren Tals rs und seiner Krümmungen wandern. 
Trefflich r\ hast du gehandelt, o Frau, da^ du milde den Sohn fort 
Schicktest, mit altem Linnen tmd etwds Essen wnd Trinken, 
Um es den Armen zu spenden; den/n Gd)en ist Sache des BeicJien. 
Was der Junge doch fahrt r^! imd tvie er bändigt die Hengste! 
Sehr gut r^ nimmt das Kütschchen sich aus r^, das neue; bequemlich 
Süssen viere darin r\, und auf dem Bocke der Kutscher. 
Diesmal rs fuhr er allein; tvie rollt es leicht um die Ecke! 
So sprach r^, unter dem Tore des Hauses sitzend am Markte, 
Wohlbehaglich, zur Frau r^ der Wirt ^ zum goldenen Löwen/* 

Die hier fett gedruckten Versfüsse treten aus der rhythmischen Ein- 
heit des Hexameters heraus, wodurch sie diese Einheit zerstören und 
den Hexameter, der als solche nnahanderlich gestempelt ist, schwerfällig 
und zugleich hinfällig machen. Freie deutsche Verse hrauchen 
nicht, obwohl sie's können, als schönrhythmische Einheiten dazustehn, 
wie wir sehen werden ; was wir aber bis jetzt als innerhalb der einzelnen 
Verse giltig dargestellt haben, ist eben gesagt, insofern diese Verse 
schönrhythmische Einheiten bilden oder, wie der Hexameter, bilden^ 
müssen, wenn sie nicht überhaupt illusorisch sein wollen. 

Vorläufig stehn und bleiben wir bei Versen als schönrhythmischen 
Einheiten, in denen eine Mischung von einfachem und reicherem Khythmus 
eine ganze Unmöglichkeit ist, da durch solche Mischung die einheitliche 
Bewegung eben ausgeschlossen wird. Wir haben dies — im Anschluss 
an die positive Darstellung der nur scheinbaren Unterbrechung des 
reicheren Rhythmus durch den einfachen — erhärtet an Beispielen, wo 
der reichere Rhythmus durch einfachen wirklich unterbrochen und gestört 
wird, und das genügt für 's Ganze. Man empfindet in diesen Beispielen 
die betreffende Unterbrechung, insofern sie hier ästhetisch unberechtigt 
ist, als störend, als unschön. Das Gesetz der Beharrung wirkt in den 
betreffenden Beispielen, dass der Sprecher die Hebungen, auf welche 
hier nur eine Senkung folgt (wofern er überhaupt die beabsichtigte 
schöne Rhythmik zum Ausdruck bringen will), unwillkürlich anhält, 
während sie durchaus weiter wollen und sich unnachgiebig gegen das 
Zurückhalten sträuben. Das Unbehagliche innerlich unberechtigter Gewalt, 
der Gewalttätigkeit, tritt ein, und somit ist die vollendete Schönheit 
der Form hier durch ein schreiendes Unrecht gestört. Der papier- 
beeinilusste Mensch hat sein Gefühl zuletzt hier Lügen gestraft mit dem 
schlecht verstandenen Beispiel des Mittelhochdeutschen, aber das Volk, 
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d. h. die sprachlich uDverbildeteu SchichtoD desselben, war und ist naiv 
genug, vom Gesetz der Beharrung sicher geftihrt, ähnliche nach seinem 
Gefühl nicht rein schönrhythmische Verse sogar im Gesang unter Ab- 
weisung der bereitwilligen Hilfe des musikalischen Klanges auf seine 
Art zu vervollkommnen, wo es geht, und singt z. B.: 

„Ein Märchen atis uralten Zeiten^' 
statt 

„Ein Märchen aus alten Zeiten.^* 

Die Freiheit, die sich der gemeine Mann für sein gesundes natürliches 
Gefühl damit nimmt, ist selbst da, wo sie dem feineren Sprach- und 
Kunstgefühl überflüssig erscheint, immer noch erträglicher als der Papier- 
zwang derjenigen Gebildeten, die sich auf ein Sprachgefühl gar nicht 
mehr zu verlassen vermögen. 

Wir stehn also noch bei Versen als schönrhythmischen Einheiten. 

Was wir für diese bisher dargetan: dass in einem Takte schön- 
rhythmischer Bede eine Senkungssilbe unter Umständen ausfallen darf, 
*'ist nicht sonderlich auffallend. Ist es ja doch, wenn auch unterschiedslos 
am rechten wie am unrechten Platze, bisher von vielen behauptet worden. 
Dass aber in einem Takte sowohl einfacher wie reicherer schönrhythmischer 
Bede unter Umständen jede Senkung in Gestalt einer besonderen 
Silbe fehlen darf, das ist (meines Wissens mit alleiniger Ausnahme 
Wilhelm Jordans) unerkannt oder besser ungefühlt geblieben und doch 
ebenso folgerichtig erweisbar. 

Denn vorerst gestattet folgerecht, wie oben, die Bedeteiltrennung 
auch ein gänzliches Ausfallen der Senkungen in einem Takte, 
sodass also die Hebung eines solchen Taktes letzteren für sich allein 
behauptet, da sie ja doch auf dem guten Taktteil zu stehn verlangt. 
Man könnte also, wenn man die einmal Sitte gewordene Bezeichnung 
Vers f US 8 statt Takt anwenden wollte, logisch richtig sagen, eine 
Hebung ist ein Versfuss, da ja auch, wenn man nach einem Gedichte 
taktmässig schreiten würde, auf jede Hebung das Auftreten des linken 
Fusses (des Taktfusses) treffen müsste; die Senkungen wären alsdann 
blos das Ausfüllsel zwischen den Versfüssen. Heinrich Viehoff macht 
einen Fehlschluss, wenn er hiegegen sagt: „Eine Hebung mit der zu- 
gehörigen Senkung heisst nun ein Versfuss. Daraus folgt, dass eine 
einzige Silbe eigentlich keinen Versfuss bildet." Wie? Das folgt daraus, 
dass eine Hebung mit der zugehörigen Senkung ein Versfuss heisst? 
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Wenn nun dies beisst ungegründet ist? Wenn eben docb eine einzige 
Hebung, d. h. eine einzige Silbe, einen Versfuss bildet im Deutschen? 
Und wie, wenn eine einzige Silbe sogar einen ganzen Vers bildet im 
Deutschen, warum sollte ein Yersfass so unbescheiden sein, für sich 
mehr zu verlangen als ein ganzer Vers? Dass aber eine einzige Hebung 
für sich allein einen ganzen Vers bilden darf, zeigt folgende Strophe 
von Wilhelm Jordan: 

„Des Dampfers Baitch verweht am HorizarUe, 

Du bist an Bord. 
Nun ist der Pwnkt, der dich bedeuten konnte, 

Im JF'ernrohr fort. 
Noch führ ich nach den Ton vom Scheidegrusse, 

Den Druck der Ha/nd; 
Des Meeres Wette ravLScht vor meinem Fusse 

Am öden Strand, 
Und wenn sie schäumend bricht, 

Damn spricht 
Sie immer nur das eine Wort: 

Fort!'' 

Man trage nun einmal die folgenden Verse mit der gehörigen Pause in 
ihnen vor (die jedoch auch hier mehr oder weniger schwindet durch 
das schon bekannte Bestreben der Sprechmuskeln, dieselbe durch ein 
Aushalten und Hintiberheben der vorhergehenden Silbe auszufallen), 
schlage oder schreite — um die Probe zu machen — den Takt dazu, 
und sehe, ob die nicht von Senkungen gefolgte Hebung nicht einen Takt 
oder Versfuss bildet: 

„Maurisches Volk, reisig und stolz,'' — 

„Herzogen gleich, K&nigen Freund" — 

„Fanggam hervor, Stricke und Zeug!" — 

„Hirr, fOhre uns nicht in Versuchtmg!" — 

„Herr, schirme midi!" — 

„Wie? Sinnt der König, was kein edler Mawn 

Je denken soOte?" — 

„Den Wenigen aber, die weiter geworfen, 

Hatte zerspalten die Wucht ihres Speeres 

Schild, Hämisch, Heim u/nd Schädel," 

Eine einzige Hebung kann also — um komisch zu reden — nicht nur 
einen ganzen Vers, sondern auch ganz gewiss einen Takt oder Versfuss 
für sich allein bilden, und zwar zunächst da, wo sie den Schluss eines 
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sich abtrennenden Bedeteils oder för sich allein einen abgetrennten, 
beziehungsweise selbständigen Redeteil bildet, und wo alsdann eine Pause, 
beziehentlich ein pausirendes Weilen auf der betreffenden Hebung, an 
Stelle der Senkung oder Senkungen tritt. 

Das gänzliche Wegfallen der Senkungen in einem Takte ist aber 
auch dann möglich, wenn die Hebung desselben ohne Einwirkung einer 
Bedeteiltrennung aus inneren Gründen ein Verweilen auf ihr oder auch 
blos einen Nachdruck und damit eine stärkere sowie umfangreichere 
Schwellung ihrer Klangwelle erlaubt und sich dadurch auf die leeren 
Bäume der in der schönen Bhythmik zugehörigen Senkungen hintlber- 
heben lässt; und dies geht weiter, als es beim Wegfall blos einer 
Senkung von zweien möglich, weil in einer einzigen Hebung ohne den 
Anhang einer Senkung ganz beliebig das rhythmische Gefühl des Ganzen 
gehn kann. Dafür folgende Beispiele: 

„Ndcht*) grauen umfängt sie." — 

„Auf stöhnte der Wald 

In des Bergföhns Gewalt." — 

„Missgünstig sieht er jedes Edkn Sohn 

Als sei/nes Beiches Folger an." 

„Krdft volles Mark war seiner SÖhn^ und Enkel 

Gewisses Erbteil." — 

„JJr frisches Bild der Jugendzeit!" — 

„Birgtrümmer folgen seinen Güssen." — 

„Frisch durch die Brandimg, kühnes Herz!" — 

„Hoch rauscht mein Lied auf kühnen Flügeln." — 

„FrSmd kehrt er heim in's Vaierhaus." — 

„Der Sonne Oöldsträhly des Himmels Blau." — ^ 

jyGott befohlen, Brüder, 

In einer andern WSlt**) wieder." — 

„Die der schaffende Geist einst aus dem Chaos schlug, 

Durch die schwebende WSlt flieg' ich des Windes Flug, 



*) Bei diesem und den folgenden Beispielen möchte es scheinen, als 
fände da die Abspannung ihre Bechnung gar nicht. Dem ist aber nicht 
so. Die elastische Sprache hilft hier damit, dass sie eine allmähliche Ab- 
schwellung der hochstarken Hebung bis zur Schwäche einer gewöhnlichen 
Senkung hinunter statt haben lässt (wofern nicht schon in der Art des kon- 
sonantischen Schlusses eine Abspannung liegt), was man beim Vortrag klar 
wahrnimmt. 

**) S. nächste Anmerkung. 
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Bis am Strande 

Ihrer Wogen ich lande, 

Anker w^f,*) wo kein Hatich mehr weht 

Und der Markstein der Schöpfung steht.'' **j — 

„Steigt empor, o Morgenrot, und röte 

Mit purpurnem Kusse Hain und Feld/* — 

„Wir sind au von einem Stamm so vid Aste.'' — 

„Dies sind die Kleinen 

Von den Meinen. 

Höre, wie zu Lust u/nd Taten 

Altklug sie raten! 

In die WSU weit. 

Aus der Einsamkeit, 

Wo Sinnen und Säfte stocken, 

Wollen sie dich locken." — 

„Ist er's, glHch pack* ich ihn heim Felle, 
Soä nicht lebendig von der Stelle!" — 

„Bin ich doch noch so jung, so jung! 

Und soll schon sterben! 

Schän war ich auch, und das war mein Verderben." — 

„0 weile! 

WeiP ich doch so gern, wo du weilest." — 

„Bedruckt mit Kaisers gi-ossem Insiegd." — 

„Der Baub der ungetreuen Ämtleute." — 

„Im au^sgetret^nen Gleise der Erfahrung 
Vergisst man beinah, dass noch ettoas lebt. 
Das auf des Lebens breiter HSersträsse 
Sich nicht erfahrt." — 

(Eine Menge solcher Beispiele finden sich in „König Sigurds 
Brantfahrt" von Geibel, wovon ich die folgenden auswähle:) 

„Ms auf der Brücke Mitten, wo das Banner stand. 
Trat ihm Alf entgegen; er trug in seiner Hand 
Ein kunstreiches Trinkhörn von Gold u/nd Edelstein, 
Das war zum Band gefuUet mit dem allerbesten Wein." — 



*) Dies und das gleich vorher gezeichnete Beispiel zeigen so recht, wie 
die musikalische Höhe, die den hochstarken Silben häufig eigen ist, nur ein 
begleitendes Moment ist; die intensive Kraft der Silbe, die wie hier auch 
mit tiefem Ton auftritt, ist es allein, worauf es ankommt. 

**) Solche Beispiele finden sich in jeder Strophe von Schillers Gedicht 
„Die Grösse der Welt'*, woraus obige Strophe ist. 
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,yDa sprtMch mü Stimrünzeln Alf im blanden Bart: 
*Kurz Wort will kurze Antwort. Ist eurer Alfheimsfahrt 
Dies das Ziel gewesen, so kehrt in Frieden, heim; 
Auf euer Lied, Herr König, weiss ich keinen Beim. 
In späten Herhstestagen, da es friert u/nd schneit, 
Bricht man keine Eosen. Auch war zu aller Zeit 
Ein scheues WHd die Minne, das holde Jugend allein 
Zur Beute mag gewinnen. Drum stellet euer Werben ein.^ 
Stumm stand da Sigurd.^^ — 

„Lieber will ich liegen auf der Haide breit 

Im buntgefärbten Ginster, ja lieber mag die Maid 

Ihr jung frisches Leben veratmen in den Wind, 

Eh sie wird des Greisen, den ihr Herz nicht minntJ^ — 

„Auf den Schiffen blitzt es und gleisst im Sonnenlicht 

Von blanken StdM panzern, die Speere starrten dicht 

Wie des Kornfelds Ähren, wenn man mähen will; 

In's Auge sahn die Brüder sich IHdvöll u/nd still. 

Sie schritten nach dem SöUer. Da sass die holde Maid 

Alfsonn' im Goldgelocke; sie webte sich ein Kleid 

Von schf^Se weissem Linnen am Webestuhl und sang. 

Dazu das Schifflei/n silbern hMlklingend durch die Fäden sprang." 

Wenn nun aber in diesen Beispielen eine Silbe als Hebung steht, 
die der sich hinüberhebenden Silbe als relativ schwach folgt, so ver- 
liert sie schon deshalb nicht die Geltung als Hebung, weil ihr (je 
nachdem der Ehythmus der einfachere oder der reichere ist) noch ein 
oder zwei Silben folgen, gegen die sie relativ stark ist, und mit denen 
sie einen Takt gänzlich ausfüllt; während eben die vorhergehende Silbe 
mit ihrer überlegenen Fülle allein einen Takt darstellen muss und kann. 

Es gehört nun nicht immer dazu, dass eine für sich allein takt- 
füllende Silbe einen besonders reichen Gedanken-Inhalt habe; sie 
kann denselben rhythmischen Wert haben, wenn sie in der betreffenden 
Stelle von einem tiefen Gefühlsinhalte durchdrungen wird, der ihre 
Tonwelle höher als alle anderen Silben der Verszeile anschwellen lässt, 
wodurch zugleich ihre Basis eine breitere wird. Haben wir ja doch 
schon in einigen der vorhergehenden Beispiele solchen Gefühlsinhalt 
als mitwirkend gefunden. 

In dem Worte Thüringen wird schwerlich Jemand in der ersten 
•Silbe einen geistigen Begriff feststellen können, denn das Wort hat 
nur einen einzigen Begriff, und dieser ist nur im ganzen Worte 
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enthalten. Wenn ich aber das Wort Thüringen mit der ganzen 
reichen Innigkeit der Heimatliebe ausspreche in der Verbindung: 

„Thilringen, holdes Land'^y 
so erfährt das ganze Wort und namentlich seine stärkste erste Silbe 
eine solche Schwellung, dass die Klangwelle der ersten Silbe einen 
Takt für sich allein fallen kann, während die zweite als relative Stärke 
mit der dritten zusammen einen anderen Takt gibt und also 

„Thüringen, holdes Land^' 
ein ganz guter viertaktiger Vers ist 

Der hier schwellend wirkende Gefühlsinhalt kann sogar noch 
mehr tun, indem er zwei Silben so anschwellen macht, dass die erste 
stärkere taktfüllend und dazu noch die zweite, an sich schwache, 
relativ stark gegen eine hinzutretende wird, z. B. in 

„Agnes, ich liebe dich!*' 
Um das aber recht zu verstehn, muss man das ganze Gedicht, welchem 
dieser Vers entnommen ist, sprechen: 

„Herangedämmert kam der Abend, 

Wilder toste die Flut, 

Und ich sass am Strand 

Und schaute zu dem weissen Tanz der Wellen, 

Und meine Brust schwoll auf wU das Meer, 

Und sehnend ergriff mich 

Ein tiefe» Heimweh 

Nach dir, du holdes BUd, 

Das überall mich umschwebt 

Und iiberoM mich ruft. 

Überall, überall. 

Im Sausen des Windes, im Brausen des Meers 

Und im Seufzen der eigenen Brust. 

Mit leichtem Bohr schrieb ich in den Sand: 

^Ägnes, ich liebe dich.U 

Doch böse Wellen 

Ergossen sich über das süsse Bekenntniss 

Und löscMen es aus. 

Zerbrechliches Bohr, zerstiebender Sand, 

Zerfliessende Wellen, euch trau ich nicht mehr! 

Der Himmel wird dunkler, 

Mein Herz wird wilder 

Und mit starker Hand aus Norwegs Wäldern reis^ ich 

Die höchste Tanne 

Assmus, Die äussere Form in deutscher Dichtkunst. 18 
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Und tauche sie ein in des Ätna's glühenden SchJtmd, 
Und mit solcher feuergetränkten Riesenfeder 
Schreib' ich cm die dimkle Himmelsdecke: 
•»ÄgneSy ich liebe dichU 

Jedwede Nacht lodert alsdann 
Dort oben die ewige Flammenschrifl, 
Und alle nachwachsenden Enkelgeschlechter 
Lesen jauchzend 
Die Himmeisworte: 
»Agnes, ich liebe dichW 

Wer sich auf das Pathos einer mächtigen Liebe versteht, dem 
wird es einleuchten, dass hier beim Vortrag der Name Agnes in beiden 
Silben von dem in ihm sich zusammendrängenden überaus reichen Ge- 
fühlsinhalt so geschwellt wird, dass auch die zweite Silbe noch ein 
bedeutendes Teil dieser Schwellung erhält und somit gegen die nächste 
Senkung im Verse relativ stark wird. Die erste Silbe aber, mit dem 
Löwenanteil von jenem Gefühl durchdrungen, wird so hoch geschwellt 
und lässt in dieser Schwellung so langsam nach, dass sie allein einen 
Takt ausfüllt. Man braucht sie zu diesem Behufe nicht einmal, wie 
es von uns geschieht, Ang auszusprechen, nein, jene Gefühlsmacht ist 
so stark, dass sie auch in dem kurzen Ag die sonst unbezwinglichen 
lautlichen Schwierigkeiten überwindet, ohne dass man's als Zwang 
empfindet; vor ihrer hinreissenden Zaubergewalt regt sich kein Wider- 
streben in den Sprechmuskeln, und sie spannt selber, indem sie ge- 
wissermaassen die Kraft für die Sprechmuskeln hergibt, in diesem ausser- 
gewöhnlichen Falle letztere leichtlich so hoch, dass sie langsamer als 
sonst sich wieder senken und damit einen Takt behaupten; dass dabei 
zwischen den beiden Lauten in Ag fast eine Hörpause entsteht, stört 
den Hörenden nicht, denn ihm kommt ja die Gewalt des Gefühlsinhalts 
der Silbe als berechtigt wirkend mit zur Empfindung, und so kann keine 
Befremdung für 's Gefühl eintreten. 

Dass ich in dieser Entdeckung, so sehr sie auch im ersten Augen- 
blick verblüffen mag, mich nicht täusche, werden mir die besten Sach- 
verständigen, nämlich die besten Vortragenden, zu denen geniale Schau- 
spieler sicherlich gehören, zugestehn, wenn anders ich mich nicht in 
einer Stelle irre, die sich bei Emil Palleske, „Die Kunst des Vortrags" 
S. 261 f., findet. Nach dieser Stelle rauss Sophie Schröder den Schluss 
von Schillers Taucher — soweit dies hier in Betracht kommt — so 
vorgetragen haben: 
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jyEs kommen, es kommen die Wtxsser all, 
Sie raiLschen herauf, sie rauschen nieder, — 

Den tTUngling 

bringt keines totederJ' 

Hiermit habe ich das Letzte und Kühnste über die aus dem Ganzen 
heraus sich entwickelnde organische Bildung einzelner Takte schönrhyth- 
mischer Einheiten gesagt. Es sei nun hierzu gleich noch einer eigen- 
tümlichen Erscheinung gedacht, welche zum Vorhergehenden zu gehören 
scheinen mag, sich aber doch wesentlich davon scheidet. 

Wenn wir den Vers: 

„Über aOen Gipfeln ist Buh'' 

— wir nehmen uns die Freiheit, dies Beispiel hier einmal zum Zwecke 
der Erläuterung als einen Vers zu setzen, und unsere Rechtfertigung 
hiefür finden wir darin, dass, wie sich aus weiteren Erörterungen ab- 
nehmen lassen wird, unser Beispiel sehr wohl als einziger Vers auftreten 
könnte, und darin, dass es zum Zweck der Erläuterung dienlich erscheint, 
gerade von diesem Beispiel in dieser Auffassung auszugehn — wenn 
man also diesen Vers anschaut, scheint er sich nicht in unsere schön- 
rhythmischen Gesetze zu fügen, weil zwischen der dritten und vierten 
Hebung eine Senkung mehr als zwischen je zwei anderen Hebungen 
des Verses steht. Dennoch haben wir beim Sprechen das Gefühl vollendet 
schöurhythmischer Rede. Das erklärt sich wohl so: das geistige Auge 
schweift mit dem entstehenden Begriff langsam über die ungezählte 
Gipfelreihe hin und verweilt auch nach fertigem Bild noch darauf, um 
die Weite des Raumes zu ermessen, es vollzieht sich gewissermaassen 
eine Art geistiger Fermata und im Anschluss daran noch eine kurze 
Ruhe zur Sammlung, zur Vorbereitung auf das volle Erfassen des folgenden 
„ist Ruh". Während dieses doppelten Verweilens schlüpft die eine 
überzählige Senkung mit unter, wodurch hier ein Weilen im Sprechen 
nicht gerade merklich wird. Es ist eben nur mehr ein geistiges Weilen, 
das sich während der weniger gewichtigen Senkungen abspielt. Zu 
gleicher Zeit führt die zweite Senkung hinüber zur sich anschliessenden 
folgenden Hebung, so zwar, dass mit ihr eine ganz neue, wei^n auch 
sich unmittelbar anschliessende Bewegung anhebt, denn die Fermata 

— wie wir's rundweg nennen wollen — hat uns ja aus der fortlaufenden 
Bewegungsart herausgehoben und diese somit unterbrochen, sodass also 

. die zweite Senkung feinen sich blos anschliessenden Auftakt bildet. (Man 

13* 
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muss dabei freilich sich nicht durch die musikalische Notenschreibung 
irre machen lassen, um zu erkennen, dass es sich hier nicht um Takt- 
bildung in einheitlich fortlaufender Bewegung handelt, sondern um eine 
Unterbrechung der Bewegung, wie es ja die Fermata in der Musik 
eigentlich auch ist.) Diesem Beispiele, in welchem fermata-artiges und 
zugleich vorbereitendes, rückwärts- und vorwärts schauendes Verweilen 
vereint auftreten, lassen wir nun zwei Beispiele folgen, in deren einem 
nur das fermata-artige, dem anderen aber nur das vorbereitende Ver- 
weilen wirken, um zu zeigen, dass beide Arten rhythmisch dasselbe 
bedeuten : 

yjDie liegt zu Haus im LehnstuM, 
Und blinzelt schläfrig '^ in's lAcht; 
Die goldnen Locken wallen 
Über das süsse Gesicht/' 
Hier schlüpft also während des geistigen Verweilens auf „schläfrig" 
die erste der fraglichen Senkungen als scheinbar überzählige mit unter, 
und wir haben ausschliesslich unsere geistige Fermata. Anders ist's 
im nächsten Beispiel: 

„Und wenn in Splitter und Scherben 

Mei/n Leben einst zerbricht, 

So möcM^ ich im Waide sterben, 

Doch heut uml morgen ] noch nicht." 
Hier findet an der bezeichneten Stelle kein Verweilen auf dem Vorher- 
gehenden statt, sondern ein Verweilen zur Vorbereitung auf das Fol- 
gende, eine Art Pausiren. Von einer Fermata können wir hier nicht 
reden, gebrauchen aber hier wie in ähnlichen Fällen, weil sie rhythmisch 
dasselbe bedeuten wie das rückwärts gerichtete Verweilen, der Ein- 
fachheit halber dasselbe Andeutungszeichen. Zur weiteren Bestätigung 
dieser Beobachtung gebe ich nun vorläufig noch diese Beispiele: 

„0 Liebchen mit den Äuglein Mar! 
Liebchen, schön und bissig! 
Das Schwören in der Ordnimg war. 
Das Beissen'J^war überflüssig.'^ — 

f,Die Nacht war lang, die Nacht war kalt, 
Es waren so kalt r^ die Steine, 
Es lugt aus dem Fenster die blasse Gestalt, 
Beleuchtet J vom Mondensdieine." — 

„So wob er als Traumbild 
Lange Leiden ] mit Ei/ner Lüge." 
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Umgekehrt kommt, wie wir früher sahen, solch ein rückwärts gewandtes 
oder vorbereitendes Verweilen für den Ausfall einer Senkung in der 
Weise auf, dass unter der Wirkung des Beharrungsgesetzes das Ge- 
fühl der fortlaufenden einheitlichen Bewegungsart des Verses aufrecht 
erhalten wird. Man halte von diesem früher erörterten den letzt er- 
örterten Fall scharf auseinander, denn in letzterem hebt sich die Fer- 
nvata aus der einheitlichen Bewegung heraus, unterbricht also dieselbe, 
und es beginnt nach ihr eine neue, wenn auch sich unmittelbar an- 
schliessende Bewegung; so kann man diese Fermata geradezu eine 
Versescheidung bewirken lassen, und Goethes zweiversige Schreibung 
in obigem Beispiel ist vollkommen gerechtfertigt. 

Diese kleine Ausführung muss zunächst wohl etwas verwirren. 
Man wird meinen, dass dadurch der klare Begriff eines Versganzen 
verwischt werde. Allein ebenso wie die äussere Versgrenze — die 
bisweilen auf strophischen Rücksichten beruht — den Fortgang der- 
selben rhythmischen Bewegung oft nicht unterbricht (was jeder leicht- 
lich selber beobachten kann), ebenso kann innerhalb der äusseren 
Versgrenze die Bewegung unterbrochen sein, worauf wir noch des 
Weiteren zu sprechen kommen werden; unsere letzte Ausführung ist 
aus Gründen der Deutlichkeit vorausgegriffen. 

Nachdem wir nun bisher — mit Ausnahme des als vorausge- 
griffen Bezeichneten — nur von Erscheinungen innerhalb schön- 
rhythmisch einheitlicher Verse gesprochen, bleibt uns zunächst zu be- 
trachten, was beim Zusammentritt solcher Verse zu grösseren inhalt- 
lichen Einheiten in rhythmischer Beziehung sich geltend macht. 

Es muss da zunächst klar werden, dass es ganz gleichgiltig ist, 
ob zwischen der letzten Hebung des einen und der ersten Hebung 
des folgenden Verses Senkungen, und wie viele, überhaupt stehn oder 
nicht, denn so gut zwischen den Hebungen der einzelnen Verse Senkungen 
ausfallen können, so gut können sie es auch zwischen zwei Versen. 
Es ist eben eine leere Behauptung gewesen, die man hie und da nach 
alter Bezeichnungsweise aufgestellt hat, dass z. B. der einfache Rhythmus 
entweder trochäisch oder jambisch durchgeführt sein müsse, denn es 
kann ein Vers ganz gut mit einer oder zwei Senkungen beginnen, 
während der nächste mit einer Hebung beginnt, oder umgekehrt, und 
dies ist wieder ein Grund mehr dafür, dass wir von Trochäen oder 
Jamben oder überhaupt von antik bestimmten Metren im Deutschen 
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gar nicht reden sollten.*) Die Hebungen allein bilden unsere Vers- 
füsse. Beispiele, die durch sich selbst beweisen, findet man leicht 
in Menge: 

„Wer fühlet, 

Wie wühlet 

Der SchmSrz mir im Gebein? 

Was mein armes Herz hier hanget. 

Was es zittert, was verlanget, 

Weisst nwr du, nur du allein !*' — 

„Änerken/nst du sei/ne Ma>cht? 

Ich auch! — 

Geh\ ich diene nicht Vasallen!** — 

„Hattest du kein Ohr für seine Klagen, 
Er war' auch tmgeUagt zurückgekehrt,*' — 

„Trotz sorglich gepflegten Gebets mid Gesangs 

Und ewigen Lichts 

Soll sich ein Schindeigewirbel erheben, 

Der Wohnsitze Grundfesten sollen erschüttern. 



•) Man kann auch nicht — - wie Emil Palleske, „Die Kunst des Vor- 
trags", S. 145 f. — davon reden, dass in dem Verse: 

„Sterben ist nichts, doch leben und nicht sehen'* 
im ersten Versfuss statt eines Jambus ein Trochäus stehe, und dass dies 
nichts ausmache, weil der Vers ganz richtig gemessen, da es nämlich die 
Hauptsache sei, dass die Takte gleich lang seien. Nach dieser Palles- 
kischen Schlussfolgerung wäre obiger Vers deshalb recht, weil man aus ihm 
etwa folgendes Schema herausbringen könnte: 

Allein dass in unserem taktmässigen Rhythmenbau die Takte gleich lang 
seien, kann überhaupt nicht aufgestellt werden; das Ebenmaass der Takte 
unter einander liegt in der gleichartigen Bewegung der einzelnen Takte 
innerhalb einer rhythmischen Einheit. Eine Hauptsache hingegen, die Palleske 
hier übersieht, ist in dieser Bewegung der Iktus, der Taktjächlag, der als 
Schöpfer des Taktes ihn auch beginnt; darum beginnt also jeder Takt erst 
mit der Hebung, und jede vorhergehende Senkung fällt nicht in ihn hinein, 
und so sind die eingebildeten jambischen Takte des obigen Verses eben 
nichts als eingebildet. Und wenn man in dem provenzalischen Vers „helha 
dömna, vaüumt vöstra valors^'^ eine sehr freie Behandlung fünffüssiger Jamben 
sieht, indem statt der ersten vier Jamben Trochäen gesetzt seien, so scheint 
mir dies für das Provenzalische eben auch nicht zuzutreffen und das Pro- 
venzalische (wie überhaupt romanische Dichtkunst) weder für altgriechische 
noch deutsche poetische Rhythmik Beispiele zu bieten. 
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Boss der Zechtisch erdröhnt tmd hoch vom Gesims 
Der Becher dem Zecher aufs Hav/pt stürzt,'' — 

„PrunhvoU tmd fest, einem Harnische gleich, 
Einem glanzenden Harnisch von edlem Metall, 
Spreitet des Femers krystallener Schicall 
Um des Bergriesen Bnist sich imd Bücken, 
Er gemahnte mich an em verzaubertes Meer," — 

„Nun löschen die Feuer des Heerdes wir aus 
Und lassen verwaist dich tmd einsam, — 
Doch am wärmenden Ofen gedenken wir dein," — 

„Sie liebten sich Beide, doch Keiner 
WolU es dem Andern gestehn; 
Sie sähen sich an so feindlich, 
Und wollten vor Liebe vergehn," — 

„Die Veilchen kichern und kosen. 
Und schdun nach den Sternen empor; 
Heimlich erzählen die Bösen 
Sich duftende Märchen in's Ohr," — 

„Mein Schicksal entschied sich: dem Schu/rken entrinnend 
Erreidif ich den Band des rauschenden Teiche, 
Warf mich in^s Wasser und war, was ich hin." — 

„Borna, die Biesin, stürzte in Trümmer; 
Ich stellte mich u/nter die stürzende Biesin — 
Doch sie fiel — und zermalmte mich nicht," 

Ebenso grundlos ist es, in Strophen oder sonst in einer längeren 
Reihe von Versen entweder den einfacheren oder den reicheren Rhythmus 
durchgeführt, wissen zu wdllen, denn mit jedem neuen Vers kann eine 
neue Bewegung beginnen, also ein neuer Kraftanlauf genommen werden 
und die Gangart wechseln. Nur die Beschränktheit affektirten Geschmacks 
kann daher die folgende Strophe Knittelverse nennen: 

„Die Nacht ist feucht tmd stürmisch. 
Der Himmel stemenleer; 
Im Wald unter rauschenden Bäumen 
Wandle ich schweigend einher." 

Aus zahlreichen vollendet formschönen Beispielen kann man praktisch 
ableiten, dass dieser Wechsel der Rhythmenart durchaus nicht gegen 
ein Schönheitsgesetz verstösst. Führen wir noch einige an: 
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„Hört' ich das Pf Örtchen nicht gehen? 
Hai nicht der Bieget gehUrrt? 
Nein, es war des Windes Wehen, 
Der durch diese Pappeln sdimrrt.*' — 

yjch wandle still den Waldespfad, 
Es dwnkdt die Nacht näherem. 
Im Grtmde rcmscht ein Mühlenrad, 
Der Grillen Lied fällt ein,** — 

„Schlafet in Ruh, schlafet in Ruh, 
Vorüber der Tag und sein Schall, 
Die Liebe Gottes deckt euch zu 
Allüberall." — 

„Die Welt ist falsch und eitel Schein, ' 

Wie soll sie mir gefallen? 

An Bechers Rande blinkt der Wein, 

Doch dnmten r\ schwimmen die Grollen,** — 

„Mvr ist, als ob ich die Händfi 
Aufs Haupt dir legen solW, 
Betend, dass Gott dich erhalte. 
So rein u/nd schön und hold,** — 

„Aus meinen Träumen spriessen 
Viel blühende Blumen hervor. 
Und meine Seufzei' werdeii 
Ein Nachtigallenchor,** — 

„Es ist eine alte Geschichte, 
Doch bleibt sie ewig neu; 
Und wem sie just passiret, 
Dem bricht das Herz entzwei.** — 

„Frisch atmet des Morgens lebendiger Hauch, 

Purpurisch zuckt du/rch düstrer Tannen Ritzen 

Das junge Licht und äugelt aus dem Strauch; 

In goldenen Flammen blitzen 

Der Berge Wolkenspitzen. 

Mit freudig melodisch gewirbeltem Lied 

Begrüssen ervxichende Lerclien die Sonne, 

Die schon in Uuihender Wonne 

Jugendlich schön in Auroi'a's Umformungen glüht** 

In diesen letzten Beispielen fallen noch die Grenzen schönrhjth- 
mischer Einheiten mit Versgrenzen zusammen. Da nun aber — worauf 
wir bereits hingedeutet haben — schon innerhalb der Versgrenzen die 
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Bewegung unterbrochen werden kann, so muss es folgerichtig auch 
möglich sein, dass innerhalb eines Yersganzen mehrere schönrhythmische 
Einheiten sich zusammenfinden, und alsdann auch solche von ver- 
schiedenem rhythmischen Charakter, weil eben der Fortgang derselben 
Bewegungsart nur innerhalb der schönrhythmischen Einheit notwendig ist. 
Wenn ich also vor diesem eine Reihe von Gesetzen als innerhalb 
der einzelnen Verse waltend entwickelt habe, so waren damit — um 
dies ein zweites Mal zu betonen — nur solche Verse gemeint, welche 
schönrhythmisch einheitlich sind oder der Absicht nach sein sollten. 
Dies muss man festhalten, um keinen Widerspruch darin zu sehn, wenn 
ich nun doch Beispiele anführe, wo innerhalb der Versgrenzen nicht 
einheitliche Bewegung vor sich geht, ohne dass ich darin einen Verstoss 
gegen die Gesetze schönrhythmischer Rede erblicke. Ein ästhetisches 
Recht auf solche Freiheit ist selbstverständlich nur für freie deutsche 
Verse vorhanden. Ich bitte nun, einen derartigen Vers zunächst noch 
einmal als schönrhythmische Einheit sprechen zu wollen, und zwar den 
gesperrt gedruckten in folgenden vier Versen: 

,yDenn fremd wa/r ja damals dem Freyan Verhassten 
Der höchste Zauber^ der Zug des Herzens^ 
Der weMieher Milde allein die Macht gibt, 
Zu bemeistem im, Mvnne die Fülle der Mamnheit*'' 

Will, man den hervorgehobenen Vers als schönrhythmische Einheit 
sprechen, so ergibt sich sofort eine Härte. Hält man aber die beiden 
vortragsgemässen Teile des Verses gebührend auseinander, so ergeben 
sich dagegen zwei vollendete schönrhythmische Einheiten, an denen 
einzeln wie im Zusammenhange des Ganzen man sicherlich keinen An- 
stoss nimmt: 

i^Derm fremd war ja damals dem Freyam Verhassten 
Der höchste Zauber, \ der Zug des Herzens, 
Der weiblicher Milde allein die Ma^cht gibt, 
Zu bemeistem in Mirme die Fülle der Mannheit^' 

Die beiden schönrhythmischen Einheiten hier, durch deren Auseinander- 
haltung die ungleichzählige Verteilung der Senkungen innerhalb des 
Verses gegenstandlos wird, sind nun freilich von demselben rhythmischen 
Charakter. Dass nun, wie behauptet, innerhalb eines Verses schön- 
rhythmische Einheiten von verschiedener Bewegungsart auftreten 
dürfen, wird sich an einer Anzahl der zur Ausführung nun folgenden 
Beispiele erproben lassen: 
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„Sterben ist nichts, | doch leben und nicht sehenJ' — 

yyDas ÖchsUin brüllte, \ das Kindlein schrie, 
Die heiVgen drei Könige sangen,** — 

y,Wer wa^t es, ruft sie, \ mich zu erwecken? — 
Der Sohn des Südens, \ dem heisse Sehnsucht 
Das Herz bemeistert, \ sich dir zu vermählen** — 

„Auch schwöre mir Schweigen | bei deinem Schwerte, 
Bei Helas Behausu/ng^ \ beim hohen Himmel, 
Beim Weltentoalter, \ der Alles wahrnimmt,** — 

„Und der Abendstern ist nun, \ im Osten strahlend. 
Der Melder des Tages, der Morgenstern worden,** — 

„Num> blinzt ihm der König. Endlich zum Kinne 
Hebt er die Geige. \ Goldrein girren. 
Vom Schweigen erlöst, \ die vier Geschwister, 
Die Saiten, zusammen wnd singen beseligt.*'' — 

„Z7w Mitternacht! der Sterne Glanz geleitet 
Im holden Traum zur Schwelle, wo sie ruht. 
sei auch mir dort auszuruhn bereitet — 
Wie es auch sei, \ das Leben, \ es ist gut!'' — 

,,Dort füllt der Mönch den grössten Krug 
Und spricht: »Verzeih^ mein Necken. 
Ich zahlte heim den Trug mit Trug; 
Da trink auf deinen Schrecken. 
Was hat evn Wanderbursche frei 
Auf krummen Wegen zu schaffen? 
Gradaus Geselle! | die Heuchelei, 
Die überlasse %ms Pfaffen.^^'' 

Ein freies deutsches Gedicht, in welchem fast jede Verszeile sich in 
zwei schönrhythmische Einheiten zerlegt, ist das schon einmal erwähnte 
Wanderlied von Geibel. Betrachtet man dies Gedicht, wie wir es hier 
einmal tun wollen, nicht als gesungenes Lied, sondern blos in seinem 
Sprechrhythmus, so würden sich, wollte man jede Verszeile als rhythmische 
Einheit sprechen, der Härten genug ergeben; spricht man es aber frei 
im Vollgefühl seines Inhalts, so ist es von wunderbarem schönrhythmischem 
Schwung, zugleich aber springen die schönrhythmischen Einheiten, in 
welche die meisten Verse zerfallen, merkbar genug heraus. Man er- 
probe das: 
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yfier Mai ist gekommen, \ die Bäume schlagen aus, 
Da bleibe, wer Lust hat, mit Sorgen zu Haus! 
Wie die Wölken dort wandern am himmlischen Zelt, 
So steht auch mir der Sinn \ in die weite, weite Welt. 

Herr Vater, Frau Mutter, dass Gott euch behüf! 
Wer weiss, wo in der Feme \ mein Glück mir noch blüht 
Es gibt so manche Strasse, \ da nimmer ich marschirt. 
Es gibt so manchen Wein, \ den ich nimmer noch probirt 

Frisch auf drum, frisch auf | im hellen Sonnenstrahl, 

Wohl über die Berge, \ wohl durch da^ tiefe Tal! 

Die Quellen erklingen, \ die Bäume rauschen all; 

Mein Herz ist wie 'ne Lerche \ u/nd stimmet ein mit Schall 

Und Abends im Städtlein \ da kehr' ich duo'stig ein, 
Herr Wirt, mei/n Herr Wirt, \ eine Kanne blanken Wein! 
Ergreife die Fiedel,] du lust'ger Spielmamfi du. 
Von meinem Schatz das Liedel \ das svng' ich dazu! 

Und find" ich keine Herberg, \ so liege ich zur Nascht 
Wohl rmter freiem Himmel, \ die Sterne halten Wa^ht, 
Im Winde die Linde \ die rauscht mich ein gema>ch, 
Es küsset in der Frühe \ das Morgenrot mich wach, 

Wandern, o Wandern, \ du freie Bwrschmlust! 
Da toehet Gottes Odem \ so frisch in der Brust, 
Da singet u/nd jauchzet \ das Herz zum Himmelszelt: 
Wie bist du doch so schön, \ o du weite, tveite Welt!*' 

Nicht immer werden sich die rhythmischen Einheiten leicht heraus- 
schälen lassen (wie stellenweise schon im letzten Beispiel bemerkt werden 
kann), oder vielmehr, es gibt Fälle, wo die verschiedenen rhythmischen 
Einheiten eines Verses sich gar nicht herausnehmen, sondern nur heraus- 
fühlen lassen, indem sie sprachlich zu eng mit einander verbunden 
sind und die Khythmik ohne äusserlich ersichtliche Scheidung nur aus 
der einen in die andere Art, oft wenig merkbar, hinübergeht. Man 
nehme z. B. folgende Strophe: 

„Aber mit zauberisch fesselndem Blicke 
Winken die Frauen den Flüchtling zu/rücke, 
Warnend zurück in der Gegenwart Spu/r. 
-L In der Mutter bescheidener Hütte 
Sind sie geblieben mit schamhafter Sitte, 
Treue Töchter der frommen Natu/r." 
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Will mao hier die letzte Zeile als schön rhythmische Einheit sprechen, 
so wird sich eine Härte fühlbar machen. Man hebe aber dem Inhalt 
gemäss die Worte treue Töchter, womit die Frauen im Gegensatz 
zu den Männern als in einem engeren Verhältniss zur Mutter Natur 
hervorgehoben werden sollen, auch im Vortrag entsprechend hervor, 
man spreche: 

„Treue Töchter der frommen Natwr'* — 

so heben sich diese beiden Worte zugleich als für sich stehende rhyth- 
mische Einheit aus dem Rhythmus der ganzen Strophe heraus, in den 
die nächsten Worte gleich 'wieder zurückfallen. Und wir kommen dabei 
aus dem Gefühl schönrhythmischer Kede nicht heraus. — Dies Bei- 
spiel zeigt übrigens, wie wenig man sich an Merkmale auf dem Papier 
binden darf, und wie sehr man sich bei gutem ungezwungenen lauten 
Vortrag auf das Gefühl des Schönen verlassen soll. Wir wollen das 
gleich an heikleren Beispielen weiter ausführen. * 

Vergegenwärtigen wir uns aus dem Schlüsse von Wilhelm Jordans 
Sigfridsage die überraschende, machtvoll in den Vordergrund tretende 
Versöhnung der beiden Frauen, die bei der Leichenfeier in dem Über- 
raschendsten, dem für den Augenblick alle Geistestätigkeit auf das Ge- 
spannteste fesselnden Versöhnungskusse gipfelt, und sprechen wir den 
Letzteres gebenden Vers: 

jfünd die Königitmerh küssten einander** — 

so haben wir in ihm das Gefühl vollendet schönrhythmischer Kede, 
obgleich der Vers aus dem einfacheren in den reicheren Rhythmus 
übergeht, ohne dass der eine davon in starkem Ton sich äussert; aber 
dies geradezu blitzartig überraschende küssten einander hebt unser 
Formgefühl über die Wendung des Rhythmus hinweg, so zwar, dass 
wir diese Wendung des Rythmus- nur mit schärfstem Aufmerken heraus- 
finden. Ein unverbesserlich Deutsch- Antiker wird uns diese Tatsache 
— darüber wollen wir uns nicht täuschen — rundweg bestreiten, und 
wenn wir ihm den Vers vorlegen: 

„Wo meine Mutter am Eingang kauert" — 

so wird er die schöne Rhythmik dieses Verses sich ohne Weiteres damit 
erklären, dass er Eingang für einen Spondeus ansieht, und das ist 
in diesem Falle entschuldbar genug. Er vergisst nur, sich durch eine 
Fühlprobe klar darüber zu werden, dass die erste Vershälfte tripel- 
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taktige Bewegung hat und letztere sich durchaus nicht iu die zwei 
gleichwellig wirkenden Silben von Eingang legen lassen will. Die 
vollendet schöne Rhythmik des Verses erklärt sich vielmehr dadurch, 
dass der überraschend auftretende und für den Augenblick alle vor- 
stellende und fühlende Tätigkeit aufs Höchste spannende Inhalt in den 
Worten „am Eingang kauert" (die das tiefste Elend schildern) den 
Obergang in eine andere Rhythmenart ermöglicht, indem die durch den 
Inhalt verlangte stärkere Kraftanspannung uns aus der vorhergehenden 
Bewegung heraushebt. 

Das Gefühl dieses Übergangs aus der einen Rhythmenart in die 
andere möchte nun wohl trotz unserer Erklärung in den letztbesprochenen 
zwei Beispielen nicht merklich genug herausspringen, und man wird 
es noch schärfen müssen durch Erprobung eines Beispiels, wo ein ganz 
gleicher, doch leichter ergründeter Rhythmenwechsel sich unabweisbar 
darstellt. Man beachte also den Rhythmtis im zweiten der folgenden 
beiden Hexameter: 

„ Wenn du jedoch für Hektar auch besorgt imd ihm hold bist. 

Dann miss beiden gleich die Stärke, die Ehre des Kampfes," 

Dies Beispiel, welches den erstbesprochenen leichter erklärbaren zu- 
gehört, soll, wie gesagt, nur das auffassende Gefühl schärfen für die 
schwerer zugänglichen Verse, in denen ein ästhetisch berechtigter 
Rhythmenwechsel stattfindet, ohne dass Interpunktionszeichen und der- 
gleichen ihre erleichternde Hilfe für die Erklärung bieten. 

Die ästhetische Begründung aller derartigen Beispiele springt 
immer nur aus dem inhaltgemässen Vortrag in einer Weise, für deren 
Erklärung wir die grundlegenden Hauptzüge schon haben. Vor Allem 
ist dazu das früher erörterte unterbrechende Verweilen, das fermata- 
artige und das vorbereitende, sowie das verbunden rückwärts und vor- 
wärts schauende, heranzuziehn. Damit verbindet sich oft noch die 
heraushebend wirkende inhaltliche Kraft einer Stelle, welche Kraft 
dann auch allein, ohne ein Weilen, also selbständig nach derselben 
Richtung zur Geltung kommen kann. Denn jede abhebende, namentlich 
tonstärkere Wirkung des Inhalts — jede überraschende Wendung der 
Phantasie zu einem Bilde, welches die geistige Tätigkeit des Augen- 
blicks umfassender, stärker auf sich zusammenzieht und so das Vor- 
hergegangene für den Augenblick zurückdrängt — jede Wendung, 
jeder Umschlag der Stimmung, jede Wandlung, Verschärfung oder 
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Milderung der Stimmung, die das Gefühl für den Augenblick um- 
fassender, stärker auf sich zusammenzieht und mächtig in den Vorder- 
grund treten lässt — all dies und Ähnliches, einzeln oder in ver- 
schiedenster Verbindung, in Verbindung auch mit einem Verweilen, 
lässt den Umschwung zu einer neuen rhythmischen Bewegung ohne 
Störung vor sich gehn. 

Weitere Beispiele nun finden sich in reichster Menge, aber eben 
in Dichtungen, in denen das freie deutsche seiner selbst sichere Kunst- 
gefühl am vollsten zum Durchbruch gekommen ist, wie z. B. im ersten 
Teile von Goethes Faust und vor Allem bei Heine und Wilhelm Jordan. 
Wir führen die Erprobung an einer grösseren Anzahl von Beispielen 
weiter, um diese schwer zugängliche Erscheinung im Gefühl sicher zu 



Am leichtesten erklärt sich wohl der Übergang in andere rhyth- 
mische Bewegung mittels starktonig auftretenden Heraushebens des 
Inhalte, wie in folgenden Beispielen: 

iyDer Bitter umschlingt sie mit Liehesmacht,^ — 

„Die Stunden sind c^)er ein faules Volk! 
Schleppen sich behaglich träge, 
Schleichen gähnend ihre Wege; — 
Tummle dich, du faules Volk!'' — 

,yDie wallende Saatflivr r> ist die ersehnte 
Geliebte des Gottes. \ Ihr gelbes GoWiaar, 
Die reifen Ähren, ] entreisst ihr emsig 
Der heimsende Herbst \ vieltausendhändig 
Mit Sichehi und Sensen,*^ — 

„Denn sänke die Sonne vmd hättest du sorglos 
Den Gürtel auf Goldgrund \ daheim vergessen 
Und träfe dich dann \ ein Tröpfchen Wasser, 
So fühltest du fiebernd ^ Fischblut im Herzen, 
Die schaudernde Haut ^ umschaMen dir Schuppen, 
Und du wärst, was du warst, r> bis ich dich erwählt" — 

„Doch tappst du getäuscht \ auf falscher Fährte, 
So wende dich werbend an andere Weiber," 

In den beiden letzten Beispielen namentlich findet vor dem Übergang 
zum verhängnissvollen Inhalt der zweiten Vershälfte noch ein kurzes 
vorbereitendes Weilen zur Verstärkung der Heraushebung statt. Diese ■ 
Hervorhebung braucht nun nicht gerade in besonders starkem Tone 
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sich zu äussern. Wenn es z. B. in Wilhelm Jordans Sigfridsage nach 
dem Bericht der Ermordung des Helden heisst: 

„Und am mnnnelnden Wasser das weisse Mäasslieh 
Stand mm geschmückt r^ mit hliUiger Schmink^^ — 

so wird man die zweite Hälfte des ersten Verses hier kaum stark- 
tonig vortragen, und doch mit einem Tone, der die Worte „das 
weisse Maasslieb" abhebt, indem er in sie die zu linder Wehmut 
sich mildernde Stimmung der trauernden Seele legt, welche von der 
durchlebten übergewaltigen Katastrophe hingelenkt wird zur Betrach- 
tung des lieben Blümchens, dessen eitler Wunsch — es hatte vorher 
die Nelke um ihre Farbe beneidet — durch das unvermeidliche Schicksal 
des herrlichsten Helden erfüllt ist. — Hierzu noch ein ähnliches 
Beispiel: 

„Sie aber, sie hat ihn ga/r schalkhaft geneckt, 
Sie hat ihm ganz leise den Kopf bedeckt 
Mit dem weissen demantenen Schleier.*' 

Hier, im zweiten Verse, bereitet schon die erste Vershälfte auf etwas 
Aussergewöhnliches vor, das dann in einer Überraschung der Phantasie 
eintritt, welche mit der Stimmung den Khythmus umschlagen lässt 

Gänzlich ohne starktoniges Hervorheben des einen oder des anderen 
Teiles kann nun namentlich da ein Umschwung der rhythmischen Be- 
wegung oder ein Auseinanderfallen zweier schönrhythmischen Ein- 
heiten stattfinden, wo innerhalb des Verses ein Verweilen wirkt. Man 
spreche: 

„Die Äuglein grossen * mit süsser Gewalt, 
In die Arme r^ sinken sich beide/* 

Ein starktoniges Hervorheben in der ersten Zeile hier möchte wohl 
nicht am Platze sein. Das angewandte Zeichen dürfte die richtige 
Erklärung an die Hand geben; es bezeichnet die Stelle, wo ein kurzes 
Weilen im innigen Wohlgefallen an den grüssenden Äuglein statt hat 
und zugleich der Ausdruck der in der zweiten Vershälfte ausge- 
sprochenen vollen Wirkung sich vorbereitet. Ähnlich ist es im fol- 
genden Beispiel: 

„Nim sass er im Sattel ] und lenkte langsam 

Den Hengst nach dem Hoftor, oft hinter sich schauend 

Und die winkenden Grösse Krimhildens erwidernd** 
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Unser Zeichen vertritt hier das geistige Weilen, wo wir zum Schluss 
des letzten Abschieds uns den zum Wegreiten fertigen Helden noch 
einmal ganz vorstellen und uns sammeln, um ihn auf seinem Ver- 
hängnissiitt zu begleiten, der gleich darauf langsam und mit Zögern 
beginnt. Übrigens ist hier das Auseinandergehn des Rhythmus noch 
weiter gerechtfertigt durch die zwei rein auseinandergehaltenen selb- 
ständigen Bilder. Wenig anders stellt sich folgendes Beispiel dar: 

„So vergass er nun Günthern ^ zerstreuten Geistes," 

Hier steht unser Zeichen an der Stelle, wo wir durch ein kurzes 
Weilen das Verschwinden der Gestalt Günthers aus dem traumverlorenen 
Geiste Sigfrids uns einprägen^ worauf sich dann die zusammenfassende 
Erkläning jenes Zustandes der Geistesabwesenheit in anderem Ehyth- 
mus einfach anhängt. Ganz diesem letzten entsprechend ist folgendes 
Beispiel: 

„Doch schon sprengte die 8chaa/r r> mit dröhnendem Schalle 
Durch' 8 Tor von dan/nen; \ den/n u/ngeduMig 
Drängte der König. Noch konnte den Sigfrid, 
So hofff er heimlich \ im wcmkenden Herzen, 
Em Zufall verspäten,** 

Eigentlich liegt schon in dem Verweilen ein Hervorheben, wenn es 
auch nicht durch starken Ton ausgezeichnet ist; es kann dies Ver- 
weilen überhaupt mit verschiedenartigster Tonstärke verknüpft sein. 
Eine merkbare Tonkraftsteigerung zeigt sich schon in folgenden Bei- 
spielen : 

„Ihr merket nun auf i/n gemütvoller Andacht, 
Weidet euch wohlig ] an solchen Wundern 
Und leiht meinem Liede rs lauschendes Ohr." — 

„Das wusste schon alles ^ der Weltenwalter 
Und milde spra>ch er." — 

,yAuch wir Burgumlen ] verehren die Güte 
Des mächtigen Gottes * der vollen Garbe 
So reich an Beben ] die Hügel sich reihen 
In u/nserer Heimat, auch nährende Halmfrucht 
Bedeckt das Flachland * in weiten Fluren." — 

Eine noch stärkere Tonkraft fast verbindet sich mit dem Weilen in 
folgenden Beispielen: 
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„Die Mitternctcht war kalt wnd stumm; 
Ich irrte klctgend^ im Wald herum,^* — 

„Oft sass er im düstersten Winkel zu Haus; 
Er hatV sich vor Menschen verkrochen. 
Da streckte er sehnend ] die Arme aus, 
Doch hat er kein Wörtlein gesprochen,'' 

Und nun kann das Verweilen sich anschliessen an einen herausge- 
hobenen Ausdruck von solcher Tonkraft, dass man fast verfuhrt wird, 
letztere allein wahrzunehmen, während beide eng verbunden auftreten, 
wie in folgendem Beispiel: 

yyünd wie ihn die Lippe des Mädchens berührt, 
Da hat man den Zwinger erzittern gespürt, 
Und vne er am Gitter den Jüngling erschaut, 
Erfasst Entsetzen ] die hangende Braut." 

(Von ganz entsprechender rhythmischer Beschaffenheit wie das letzte 
Beispiel ist übrigens das hier einleitend gegebene: „Treue Töchter 
der frommen Natur.") Wie diese Scheidung schönrhythmischer Ein- 
heiten innerhalb des Verses verschiedenartig und mehrfach ästhetisch ge- 
rechtfertigt sein kann, zeigt sich des Weiteren in Beispielen, wo zu- 
gleich ein rückwärts schauendes Verweilen und ein starkes, zunächst 
auch starktoniges Hervorheben des Folgenden diese Scheidung begründen, 
wie in der vierten Zeile folgenden Beispiels: 

,yDen wir ernst zärtlich 
Im schaukelnden Schifflein beschützten wie Mütter, 
In's Niederland ihn hinuntergeleitend. 
Der hilflose Säugling ] ist heute Sigfrid 
Der herrliche Held r\ mit furchtlosem Herzen, 
Der Schönste^, Stärkste^ der Staubgebomen, 
Dess Buhm erreicht hat die Bänder der Erde," 

Ebenso in der dritten Zeile des Folgenden: 

„Verbindet die Beiden zum Bau eines Nestes, 
So verhelft ihr dem Hochmut zur fruchtbarsten Hecke, 
So hört ihr noch ächzen ] die cUte Erde 
Wann sie kaum einst erträgt ^ die wuchtigen Tritte 
Ächtelliger Enkel^aus dieser Ehe." 

Ähnlich ist es in der zweiten Zeile des folgenden Beispiels, wo aller- 
dings nicht in besonders starkem Ton, sondern nur in der leiden- 

A s s m n s , Die äussere Form in deatscher Dichtlriinst. ' 14 
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schaftlichen Kraft des Ausdracks die Hervorhebung liegt, wie ja 
überhaupt die Tonstärke eigentlich nur ein grösseres Maass an auf- 
gewandter Sprechkrafk bedeutet: 

„ScTwn fühV ich schcmdernd ] auf meinen Schultern 
Die harten Eände^des häsalichen Hunding, 

Da reiss' ich mich los*' 

Auch in der letzten Zeile des Folgenden ist nebst dem rückwärts ge- 
\^andten Verweilen noch das starke Abheben des darauf Folgenden 
wirksam : 

„Doch menschlichem Ruf toar er nimmer erreichbar. 

In weiter Ferne \ sah sie die Fahre 

Mitten im Strom. In den Strahlen des Morgens 

Blinkten die Waffen^ der Waidgenossen 

Wie von feurigen Fwnken, und einer der Fumken 

Umspielte die Spitze^ vom Speere Hagens/' 

Hier tritt die Hervorhebung weder mit besonders hohem noch besonders 
starkem Tone auf, sondern blos mit einem massig starken, aber tiefen, 
ernsten Ton, der von der lichten Vorstellung der glitzernden Speer- 
spitze jäh hinüberfuhrt zur Vorstellung der düsteren, das Verhängniss 
tragenden Gestalt Hagens und so den TJmschvning des Rhythmus 
ermöglicht. 

Wir wollen aber nun noch auf Fälle aufmerksam machen, in 
denen unsere Fermata ganz besonders deutlich herausspringt, ja sogar 
hie und da in gezogenerem Laute sich ausspricht, auf Fälle nämlich, in 
denen zwei als Wortteile zusammengehörige Senkungen sich an eine 
schönrhythmische Einheit von bereits ausgesprochen einfachem Rhyth- 
mus ihr zugehörig anschliessen, sodass also die zweite dieser Senkungen 
noch innerhalb der schönrhythmischen Einheit scheinbar überzählig ist: 

fflst das Grab drauss\ 
Läutert der Tod, so komm! 
Von hier irCs ewige ] Buhebett 
Und weiter kernen Schritt" 

Man lasse sich nicht durch unser Zeichen verführen, an dessen Stelle 
zu pausiren, sondern spreche, wie es natürlich, das vorhergehende Wort, 
ohne es vom folgenden zu trennen, nur einfach ein wenig gehoben 
und etwas hingezogen, so wird man die Fermata spüren, während 
deren die überzählige Senkung mit unterschlüpft. Auch diese Fermata 
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hebt aus der angeschlagenen Bewegungsart, sodass letztere eben nicht 
einheitlich ist, heraus, ohne dass wir eine Störung der schönrhythmischen 
Bewegung spüren. Dafür noch Beispiele: 

„Es säuselt der Wmd in den Blättern, 
Es spricht der Mchenbaum: 
Was toillst du, törichter Reiter, 
Mit deinem törichten ] Traum,** 

Man spreche hier ebenfalls nicht pausirend, sondern das ganze Wort 
törichten gehoben anfangend und dann langsam hingezogen. Doch 
noch ein anderes Beispiel: 

,ßlit widerhallendem ] Fusstritt 
Wandelf ich über die Brück'; 
Der Mond brach aus den Wolken 
Und grüsste^mit ernstem Blick/* 

Hier kann man zum langhinziehenden Sprechen des Wortes wider- 
hallendem noch ein ganz winziges Weilen am Schlüsse des Wortes 
treten lassen, sodass während Beidem man den Widerhall gewisser- 
maassen herankommen lässt. 

Wenn nun auf solche Weise blos eine einzige Hebung (die 
Senkungen zählen hierbei nicht) von der schönrhythmischen Einheit 
des ganzen Verses sich abhebt, so könnte man wohl meinen, dass 
dieser abgehobene Teil nicht schönrhythmisch wirken könne, weil die 
schöne Rhythmik erst in wenigstens zwei zusammengehenden gleich- 
rhythmischen Takten sich zeigen könne. Das mag auch sein. Allein 
so gut wir oben einen ganzen Vers hatten, der aus der einzigen Silbe 
„fort" besteht, so gut müssen auch abgehobene rhythmische Einheiten 
im Vers mit blos einer Hebung bestehn können. Das sind eben kleine 
rhythmische Anhängsel, welche die schöne Rhythmik weder ausmachen 
noch behelligen. Man spreche nur Beispiele: 

,yDer Stu/rm spielt auf zum Tanze, 
Er pfeift u/nd saust wnd brüllt; 
Heisa, ^ u)ie sprvngt das Schiff lein! 
Die Nacht ist lustig J umd wild," — 

„Die Todten steh/n auf, der Tag des Gerichts 

Buft sie zu Qual u/nd Vergnügen; 

Wir Beide ] bekümmern u/ns um Nichts, 

Und bleiben umschlu/ngen ] liegen,*' — 

14* 
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yyEa ist 80 still wnd dunhell 
Verweht ist Blatt und Blüt\ 
Der Stern r\ ist knisternd zerstöben, 
Verklungen^ das SchioanenliedJ^ — 

,y[ch weiss, du hast aus dem Fenster 
Gar oft herahgesehn, 
Und sahst mich ] im Mondenlichte 
Wie eine Säule ^ steh/n." — 

.,yAm leuchtenden ] Sommermorgen 
Geh' ich im Garten herum. 
Es fliistem und sprechen die Blumen, 
Ich aber, ich wa/ndU stumm. 

Es flüstern wnd sprechen die Mahnen, 
Und schawn mitleidig mich an: 
Sei unserer Schwester nicht böse, 
Du trauriger ] , blasser Ma/nn!" 

Wir geben jetzt noch ohne begleitende Einzelerklärung eine Keihe 
von Beispielen zur letzterörterten Erscheinung insgesammt, damit sich 
der Leser selbständig weiter daran versuche. Die angewandten An- 
deutungsmittel werden ja wohl nunmehr keine Missdeutung erfahren: 

„Wie? Du kannst nicht mehr küssen? 

Mein Freu/nd, so kurz von mir entfernt. 

Und hast^s Küssen verlernt? 

Warum wird mir an deinem Halse ] so bang? 

Wenn sonst von deinen Worten, deinen Blicken 

Ein ganzer Himmel ] mich überdrang, 

Und du mich küsstest, als wolltest du mich ersiickenJ* — 

„Zfoss das Vergangne ] vergangen sein.** — 

„Mich an deine Seite f zu schmiegen. 

Das war ei/n süsses^, ei/n holdes Glück!** — 

,yDa löschen auf einmal die lAchter aus. 

Der Ritter sitzt wieder ganz einsam zu Haus, 
In dem düstern * Foetenstübchen,** — 

„Er war so hölzern, so täppisch, so links. 

Die Blümlein und Mägdlein, die kicherten rings. 

Wenn er stolpernd '^ vorbeigegangen.** — 



„Ich trat in jene Hallen, 

Wo sie mir Treue versprochen; 
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Wo einst ihre Tränen gefaßen, 

Sind Schlangen * hervorgekrochen ^* — 

„Und als ich so lange, so lange gesäumt, 

In fremden Landen | geschtoärmt imd geträumt: 

Da ward meiner Li^)sten * zu lang die Zeit, 

Und sie nahete sich ein Hochzeitkleid, 

Und hat mit zärtlichen Armen umschlungen 

Als Bräufgam den dümfnftten * der dummen Jtmgen/^ 

„Du stolzes Herz! Du hast es ja gewollt! 
Du woUtest glücklich sein, unendlich glücklich 
Oder I unendlich elend, stolzes Herz, 
Und jetzo bist du elend,*' — 

„Ich grolle nicht, und wenn das Herz auch bricht. 
Ewig ] verlornes Lieb! Ich grolle nicht 
Wie du auch strahlst f in Diamanten^acht, 
Es fällt kern Strähl in deines Herzens Nacht J* -■ 

„Ein Fichtenbawm steht einsam 
Im Norden "f auf kahler Höh\ 
Ihn schläfert^; mit weisser Decke 
Umhüllen ihn Eis rs und Schnee. 

Er träumt von einer Palme, 
Die fem im Morgenland 
Einsam und schweigend r\ trauert 
Auf brennender ] Felsenwamd.'* — 

„Wielant befaM ihr 
Den Gürtel zu trafen. Solange sie treu sei. 
Verbürge dies Band ihr die msnschliche Bildung 
Und bewahre sie auch rs vor jeder Gewalttat; 
Denn jeglichem Weibe, dass dieses Gewebe 
In Züchten schmücke, \ verleihe der Zauber 
Des kostbaren Kunsttverks^^ Keuschheitsallmacht, 
Dass mitten unter Männer \ von roher Gemütsart 
Auch das zarteste Mädchen \ zuversichtlich 
Und ohne Bangen \ sich betten dürfet' — 

„Doch kaum berührt er 
Das stählerne Kleid tnit der Klinge des Vaters, 
So teilt sich und birst das krystallne Gebäude, 
So fallen die ScJiaalen ] von ihren Schultern, 
Vom Haupte der Helm rs, in Hälften geschnitten 
Und die langen Locken ] dei' Haft entlassend. 
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Die Brünne zerbricht von den schweUenden Brüsten, 
Und sehaanvrot erhebt sich ^ die schöne Jimgfrau/' — 

„So schloss die Schlamp mit Schlangenarglist, 
Den König vertoirrend ^ durch heisse Wünsche, 
Der stand jetzt betreten ^ tmd trostlos grübelnd 
Und erwartet' ein Wörtchen von Sigfrid gewispert.'' — 

„Es lag ein Lädchen, \ mit Luchsfell bezogen, 

Zu Völkers Füssen, \ darin ihm die Fidel, 

Wohin er auch fuhr, \ beständig folgte. 

Das hob er nun hastlos J am Handgriffriemen 

Emfpor aufs Knie, drückte ein Knöpfchen, 

Öffnete den Deckel^ \ nahm bedächtig 

Zu^st den Bogen^ aus seiner Bettung, 

Zog ihn durch die Hand ] und strich ihn am Harze. 

Drauf hob er am Halse ] behutsam zärtlich 

Aus dem engen Lager ] sein hölzernes lAebchen, 

Stellte noch am Steg ] , versuchte die Stimmung 

In leisen Klängen ] mit klimperndem Finger 

Und wand an den Wirbeln ] hin und wieder.^' — 

„Da sticht sie dem Hengst ihren Stahl bis in's Herz, 
Und während er stirbt r\ mit stolzem Gewieher 
Bohrt sie den Balmung * in ihren Busen, 
Drückt auf die Lippen des endlos Geliebten 
Den verspäteten Kuss der gesühtvten Walküre 
Und ruft noch im Sterben ] mit lauter Stimme: 
Nun sind wir, o Sigfrid, beisamm^en auf ewig'' 

Tun wir jetzt einen abschliessenden Eückblick, so stellt sich die 
merkwürdige Tatsache heraus, dass ungefähr ebendieselben inneren 
Gründe, durch welche das Gefühl derselben rhythmischen Bewegungs- 
art aufrecht erhalten werden kann, auch die Bewegung unterbrochen 
und der Übergang zu einer neuen Bewegung, auch einer neuen Be- 
wegungsart, ermöglicht wird. 

Wenn wir nun aber die vollendet schönrhythmische Rede vieler 
Verse nur dadurch erklären konnten, dass wir diese Verse nicht als 
schönrhythmische Einheiten nahmen, sondern in je zwei solche Einheiten zu 
zerlegen verstanden, so liegt der Gedanke nahe genug, mit Anwendung 
solcher Zerlegung eine Probe am altgermanischen Stabvers zu machen. 
Zerfallen ja doch ganz allgemein die altgermanischen Stabverse vor- 
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tragsgemäss in zwei Teile! Wirken diese Teile schönrhythmisch? Nein, 
oder doch nur sehr ausnahmsweise (wie ja auch die ganzen Stabverse). 
Und selbst wenn man bei Pausenanrechnung und Zugeständnissen an 
den Auftakt in vielen einzelnen Halbversen eine schönrhjthmische Be- 
wegung zur Not feststellen kann, so hilft das nichts für's Ganze; denn 
wollte man beim Vortrag eines grösseren Ganzen von lauter so kurzen, 
höchst unregelmässigen rhythmischen Einheiten durchaus eine schön- 
rhythmische Bewegung herauszufühlen suchen, so würde man gerade im 
Gegenteil einen unbehaglich stossweisen, gehackten Bhythmus empfinden. 
Und daran geht die Theorie, welche mit Pausenanrechnung und der- 
gleichen eine schönrhythmische Sprachbewegung im altgermanischen 
Stabvers feststellen will, zu Grunde. Die alten Germanen hatten schön- 
rhythmische Bede nicht (nur ausnahmsweise zeigt sich ein Ansatz 
dazu), ihre Sprache war dazu in den Endungen nicht abgeschliffen 
genug, hingegen war diese Sprache sicherlich so voll vokalischen Wohl- 
lauts, dass die alten Germanen bei ihrer einfachen Dichtweise unserer 
modernen schönen Bhythmik wohl entraten konnten. Das lebt in unserem 
Gefühl, wenn wir uns beim Lesen altgermanischer Verse von unseren 
heutigen Versbegriffen loszumachen vevstehn und jene lediglich mit ge- 
bührender Eücksicht auf den Inhalt sprechen. — So viel hier zur Auf- 
hellung des im vorigen Abschnitt über den altgermanischen Stabvers 
Gesagten! 

Es dürfte aber nun vielleicht noch die Frage sich regen, warum hier 
grundlegend nur an Ehythmen gedacht ist, die nicht mehr als zwei 
Senkungen in einem Takte haben. Die Autwort könnte einfach sein, 
dass drei und mehr Senkungen in je einem Takt überhaupt" nur aus- 
nahmsweise in unserer Verskunst vorkommen und daher keinen An- 
spruch haben, in grundlegender Behandlung mit berücksichtigt zu werden. 
Sie kommen nicht häufiger vor, weil sie auch in der Prosa zwischen 
je zwei Hebungen selten sind, und ihr Charakter wird auch da, wo 
sie vorkommen, noch zweifelhaft gemacht dadurch, dass das Gesetz 
der Anspannung und Abspannung die mittlere von drei Senkungen 
oder eine der mittleren von mehr als drei Senkungen leise hebt, wo 
es irgend möglich, weil sie eben von Senkungen umgeben ist, die als 
solche nichts dagegen wirken können. 

Ob Verse mit drei oder mehr in allen Takten gleichmässig wieder- 
kehrenden Senkungen schön, ja überhaupt nur möglich sein können, 
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muss der spärlichen Praxis halber dahingestellt bleiben; die vorhandenen 
Beispiele lassen aber zn einem verneinenden Urteil neigen. Man spreche 
nur Verse wie: 

„Hallet an das Öhr ihm das GetÖne, das beseligende^* — 
„Und die Bakete, sie erhebet zu den Stei'nen sich empor^* — 

und das Gefühl schon wird einem sagen, dass dieser Rhythmus der 
Sprache abgezwungen ist, dass darum diese Verse schon in den Worten 
lächerlich, unschön und verdammlich ausfallen mussten. 

Die schönsten, wirklich schöne Beispiele von mehr als zwei 
Senkungen im Takt finden sich in Wilhelm Jordans Nibelunge, aber 
da nur innerhalb einer kleinen schönrhythmischen Einheit von zwei 
Hebungen, und auch da macht sich die leise Hebung der oder einer 
mittleren Senkung merkbar, bisweilen so stark, dass man nicht weiss, 
soll man Senkung oder Hebung annehmen. Das ist in den wenigen 
Belegstellen, die wir hiezu heranziehn, leicht genug wahrzunehmen: 

„Er fühlt sich bemeistert von mächtige^' Minne 

Und ruft: O mein Vater, \ erfülle was ich fordre!*' — 

„Da bringt er Perlen, 
Den rieselnden Hegen, damit sie sich reiche 
Gewcmder wd)e, Wälder und Wiesen, 
Und ztoischen den Perlen, goldig und purpurn, 
Bläulich und blassgrün und blutrot schimmertid. 
Den schönsten der Binge, den Regenbogen, 
Der höchstens als ein Halbkreis | prangen darf am HimmeV — 

„Doch süsser noch reizend \ und seliger berauschend 

Ist die Liebe des Weibes, das lange sich wehrte 

Der Macht der Min/ne, doch endlich bemeistert 

Dem Gatten sich ergibt, \ dem die Götter es gän/nten." — 

„Ja, Gibichson Gtmther, \ dir gönnten es die Götter 
Brunhilden zu haben, \ dir folg' ich in die Heimat." — 

„Krimhild, die Blonde, 
Die minniglich milde, \ verdunkelte das Mannweib." — 

„Von WieUmt gebaut war die WuMdergeige, 

Von ihm bezogen mit Zaubersaiten, 

In den klitigenden Boden vom klugen Büdner 

Eine Nachtigalseele hi'nein gesidelt. 

Volker gewann sie auf fernen Fahrten 

Vom sechsten Besitzer, dem König von Seeland, 
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Im Kampfspiel der Geiger als köstlichste Gabe, 
Das war ihr Zauber, die Seele des Ixmschers 
Von aUen Zügeln der Sinne zu lösen, 
Vergangene Zeiten, begehrte Zukunft, 
Entlegene Bäume zusammenzurücken, 
Verlorenes Glück \ und glühendes Verlangen, 
Wehmutujerte, verrau^schte Warmen 
In Eins zu verweben mä jungen Wünschen, 
Zum seligen Wahn sie seien vermrklicht." — 

„Mondbeieuchtet sich halben Leibes 

In die linde Lufl der Herbstnacht ei'hebend 

Spielten sie Haschens, \ gaben sich die Hände, 

Schwammen im Rhein einen rauschenden Beigen, 

Plätscherten mit den Schweifen \ und plauderten geschwätzig/' 

Nach diesen tadellos schönen Beispielen ist selbstverständlich auch vom 
ästhetischen Standpunkte aus Kücksicht zu nehmen auf das Vorkommen 
von drei, ja von vier Senkungen zwischen zwei Hebungen, aber die 
anhangsweise Behandlung solcher Fälle rechtfertigt sich vollkommen, 
denn der Charakter der Ausnahme bleibt für dieselben, und, wie ge- 
sagt, es liegt dies an den Sprachmitteln. 

Hiermit beendigen wir vorläufig die Rhythmen-Erklärung reiner 
schönrhythmischer Rede und geben zunächst einige Winke über 

ästhetisch gerechtfertigtes Verla4ssen schön- 
rhsrthmischer Rede. 

Wo schönrhythmische Rede ohne ästhetische Berechtigung unter- 
brochen wird, wo beabsichtigte schönrhythmischo Einheiten Teile ent- 
halten, welche dem Bewegungsgesetz der betrefTenden Einheit nicht 
entsprechen, da fühlen wir uns wider Willen in die Prosa hinausge- 
schleudert und empfinden das peinlich. Anders ist es, wo sich prosaisch- 
rhythmische Rede stellenweise zu schönrhythmischer erhebt, denn das 
geschieht in der Prosa alle Tage und wird höchstens dem geübten 
Beobachter fühlbar; deshalb verurteilten wir auch nicht die oben an- 
geführten als Verse beabsichtigten sieben Rückert'schen Zeilen als unschön 
in der Form, fanden sie vielmehr, ihrer verfohlten Forraabsicht ent- 
kleidet» sogar ausserordentlich formschön. Anders ist es auch — und 
darüber müssen wir uns noch ein wenig verbreiten — , Wo schönrhyth- 
mische Rede mit ästhetischer Berechtigung stellenweise durchbrochen wird. 
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Man meine also nicht, dass wir es als ästhetischen Grundsatz 
aufstellen, die äussere Form reiner Dichtkunst müsse unwandelbar streng 
schönrhythmische Eede sein, um als schöne Form empfunden zu werden. 
Tatsachen würden uns schlagen. Schon die Tatsache, dass kraft des 
Inhalts ein Umschwung aus der angeschlagenen Bewegungsart in eine 
andere hinüber sich vollziehen kann, ohne die poetische Stimmung zu 
stören — schon diese Tatsache muss uns auf die Vermutung führen, 
dass die Kraft des Inhalts stellenweise überhaupt aus der schönrhyth- 
mischen Bewegung herausheben darf, ohne die poetische Stimmung zu 
verletzen. Und so ist es auch. Selbst manche Stellen, die nach den all- 
gemeinen Gesetzen schönrhythmischer Bede gedichtet sind, können inhalt- 
gemäss nur so vorgetragen werden, dass die bei oberflächlichem Sprechen 
darin vorhandene schönrhythmische Bewegung gänzlich schwindet, ge- 
radezu vernichtet wird, ohne dass es die Stimmung stört. Das kann 
man bei guter Darstellung eines Jambendramas auf jeder Bühne be- 
obachten. Die dichterische Kraft, welche solche Stellen in naiver Weise 
für oberflächliches Sprechen schönrhythmisch hat werden lassen, ist 
deswegen noch nicht unnütz verausgabt, sonst müsste auch in pro- 
saischer Eede von unnütz verausgabter Kraft gesprochen werden können, 
wo sich zufällig, also naiver Weise, wirklich schönrhythmische Stelleu 
bilden. Wenn nun die bei oberflächlichem Vortrag gewisser Stellen 
vorhanden gefundene schöne Khythmik bei gutem Vortrag schwindet, 
sodass in der Tat das wohltuende Gefühl schönrhythmischer Bewegung 
der Eede wegfällt, so brauchen wohl entsprechende Stellen überhaupt 
nicht schönrhythmisch gedichtet zu sein. Das ist keine starre Schluss- 
folgening; wir werden damit im Gegenteil der notwendigen Freiheit 
des dichterischen Genius vollkommen gerecht. Und wir finden den 
tatsächlichen Beleg dafür hie und da, wo ersichtlich der voU waltende 
dichterische Genius, der Überlieferung unberechtigten Schulzwanges nicht 
achtend, sich einmal jene ästhetisch wohl gegründet« Freiheit gestattet. 
Es gibt in der Tat Stellen in schönrhythmischen Eede-Dichtungen, wo die 
äussere Form sich ganz und gar von den Gesetzen schönrhythmischer 
Bewegung lossagt, ohne als unschön empfunden zu werden. Das sind 
aber eben Fälle, wo Unruhe oder Laune der inneren Bewegung, der 
Bewegung des sich entwickelnden Inhalts, einer regelvollen äusseren 
Bewegung spotten — Fälle, wo der Inhalt unbändig ist und so, sei 
es nun in unruhigster Leidenschaft oder in mutwilligster Komik oder 
sonstwie, die Form aus der regelvollen Bewegung mit sich hinausreisst. 
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Das ist vor Allem der Fall bei zügelloser Leidenschaftlichkeit des 
Ausdrucks. Man spreche in rechter dramatischer Weise folgende be- 
kannte Stelle: 

„ Wen/n ich so sass r\ hei einem Gelag, 

Wo mancher sich berühmen mag, 

Und die Gesellen mir den Ilor 

Der Mägdlein laut gepriesen vor, 

Mit vollem Glas das Lob verschwemmi, 

Den Ellenbogen aufgestemmt; 

ÄW8 ich in meiner sichern Ruh, 

H(nf all dem Schwad/roniren zu, 

Und streiche lächelnd meinen Bart, 

Und kriege ] das voUe Glas zur Hand 

Und sage: Alles fuich seiner Art! 

Aber ist eine ] im ganzen Land, 

Die meiner trauten Gretel gleicht, 

Die meiner Schioester ] das Wasser reicht?" 

Der vorgeführte leidenschaftlich aufsteigende Stolz Valentins von ehedem 
bricht gipfelnd aus in diesem tyrannisch dazwischenfahrenden „Alles 
nach seiner Art", womit er die ruhmredigen Gesellen zum Schweigen 
zwingt. Das tyrannisch Heftige oder auch nur Gewaltsame in der Art, 
wie diese Worte zu sprechen sind, drängt aus dem Wesenhaften, dem 
Wohltuenden schönrhythmischer Bewegung der Kede hinaus und wirkt 
zugleich, dass unser Gefühl vergisst, einen Anspruch auf schöne Ehyth- 
mik zu erheben. Man beachte dabei noch als charakteristisches Merkmal, 
wie das Metall der Stimme — ein in verschiedenem Maasse treuer Be- 
gleiter schönrhythmischer Kede und Förderer der wohltuenden Wirkung 
derselben — sich in diesen harten, an's Kauhe streifenden Worten so 
wesentlich mindert, dass eine wohltuende Wirkung (die eben überhaupt 
hier ausgeschlossen ist) auch dieserseits nicht verspürt wird. Ähn- 
liches wiederholt sich in Valentins Reden, z. B. in folgender Stelle: 

„Ich sterbe! das ist bald gesagt 

Und bälder noch geta/n. 

Was steht ihr Weiber, heult und Magt? 

Kommt her und hört mich an! 

Mein Gretchen, sieh! du bist noch jung, 

Bist gar noch nicht gescheidt genung, 

Machst deine SacJien schlecht. 

Ich sag' dir's im Vertrauen nur: 

Du bist doch nun einmal eine Hur'': 

So sei's auch eben recht." 
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Unmöglich kann man die hervorgehobene Zeile schönrhythmisch vor- 
tragen, aber die Empörung vernichteten Bruderstolzes, die Verzweiflung 
sich wehrender Bruderliebe, machtloser Ingrimm und wütender Hohn, 
mitleidvolle Wehmut und alle die empörten Gefühle, mit denen der 
Unglückliche ringt, die unsägliche Qual, in der er sich windet, und 
die ihm jene Worte auspresst, auspresst in einem harten herben 
Ton, der noch merklicher als im vorigen Beispiel eines wohltuenden 
Metalles bar ist — all dies drängt aus dem Wesenhaften schönrhyth- 
mischer Bewegung hinaus und macht es ebenso unmöglich, dass in 
uns ein Gefühlsanspruch auf schönrhythmische Bewegung der Worte 
sich auch nur rege. 

Weiterer vortrefflicher Beispielstoff hiefür findet sich mehr im 
ersten Teile von Goethes Faust und namentlich in der Kerkerscene. 
In dieser geht der häufigere und teilweise geradezu heftige Wechsel 
freirhythmischer mit schönrhythmischer Eede Hand in Hand mit den 
schroff wechselnden Äusserungen der so hochgradig gespannten Scene 
und fugt sich insbesondere auch trefflich für den Ausdruck der unbe- 
grenzten Seelennot und der den Wahnsinn berührenden Geistesverwirrung 
Gretchens, und die gespannte Unruhe der Scene macht den Hörer, der 
diese Unruhe notwendig teilt, fähig, die entsprechende Unruhe der äusseren 
Form nicht als störend zu empfinden. Wir wollen hier nicht die ganze 
musterhafte Scene zergliedern, bitten aber, dieselbe mit entsprechendem 
lautem Vortrag nachzulesen. Wer dabei fähig ist, den rhythmischen Unter- 
schied der nicht schönrhythmischen zwischen den schönrhytbmischen 
Stellen herauszufühlen, dem wird das Heraustreten aus der schönen Ehyth- 
mik, wie wir es in einigen Beispielen andeuten wollen, auch in den 
übrigen Teilen nicht entgehn. Hier also einige Beispiele: 

„Nein, du rrnisst übrig bleiben! 

Ich will dir die Graber beschreiben, 

Für die nmsst du sorgen 

Gleich morgen: 

Der Mutter ] den besten Platz geben, 

Meinen Bruder ] sogleich darneben, 

Mich ein wenig bei Seif, 

Nur nicht gar zu weit! 

Und das Kleine"^ mir an die rechte Brust. 

Niemand loird sonst bei mir liegen! — 

Mich OM deine Seite J zu schmiegen, 

Das war ein süsses i , ein holdes Glück! 
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Aber es will mir nicht mehr gelingen; 

Mir iaVs, aU müssV ich mich zu dir zwingen, 

Als 8tie88e8t du mich von dir zurück; 

Und doch bist du's^mid blickst so gut, so fromm," — 

,,Ich darf nicht fort; für mich ist nichts zu hoffen. 

Was hilft es fiiehn? Sie lauem doch mir auf 

Es ist so eknd, betteln zu müssen, 

Und noch dazu mit bösem Gewissen! 

Es ist so elend, in der Fremde schweifen, 

Und sie werden mich doch ergreifen!'* — 

„Lass mich! Nein, ich leide keine Gewalt! 
Fasse mich nicht so mörderisch an! 
Sonst "^ haXf ich dir ja alles ] zu lAd/ getan," 

Stellen wie die hier hervorgehobenen, in denen das Verwirrende ver- 
zweiflungsvollen Wehes, der Eatlosigkeit des zerstörten Seelenlebens, 
grauenvoller Todesangst, des heranstreifenden Irrsinns das gefolterte 
Gretchen am reissendsten durchschüttern, treten ohne Störung aus der 
schönrhjthmischen Bewegung heraus. Man täusche sich hier nur nicht 
stellenweise über die Ehjthmik, was in der Kerkerscene überhaupt sehr 
leicht ist, z. B. auch in folgender Stelle: 

„Geschwind ! Geschwind ! 

Rette dein armes Kind! 

Fort! Imm/efT den Weg 

Am Bach hinauf. 

Über den Steg, 

In den Wald hinein, 

lÄnks wo die Pla/nke steht. 

Im Teich. 

Fass es nv/r gleich! 

Es will sich heben. 

Es zappeit noch! 

Bette! rette!" 

Es liegt hier in der Ehythmik etwas der schönrhythmischen Bewegung 
Verwandtes, nämlich das Schwungvolle der Bewegung, aber dies Schwung- 
volle hier erregt nicht das Gefühl wohligen Getragenwerdens, wie 
wir es bei schönrhythmischer Rede empfinden, und es ist hier eben 
weiter nichts als die rasende Schwungkraft des Inhalts, welche uns 
in der rhythmisch unebenen Bewegung mit fortreisst. 
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Aber noch eine Stelle aus der Kerkerscenel Wenn Mephistopheles 
in das höchste menschliche Weh hereinbricht mit den kalten, nur ge- 
schäftsmässig vorwurfsvollen Woi-ten: 

„Auf! oder ihr seid verloren" — 

so charakterisiren sich diese Worte, die sich nach den allgemeinen 
Gesetzen schönrhythmischer Kede nicht bewegen, noch ganz besonders 
stark durch mctallentbehrende klanglose rauhe und herbe Häi-te, durch 
eine Tonfärbung also, welche das Wesenhafte schön rhythmischer Ecde, 
das Erregen eines Wohlgefühls, ausschliesst. Ja selbst die folgenden Worte : 

„Umiützes Zagen! Zaudern vmd Plaudern! 
Meine Pferde schaudern, 
Der Morgen dämmert auf^ — 

selbst diese Worte, die zu schönrhythmischem Vortrag zwingen wollen, 
müssen an dieser Stelle im Munde des Mephistopheles ihre schöne 
Rhythmik verlieren; nichts Wohltuendes darf in seiner Rede hier sein, 
er muss sich geradezu sträuben, auch nur ein Teil der wesenhafteii 
wohltuenden Wirkung schönrhythmischer Rede hier vorbrechen zu lassen. 
Und damit haben wir nun auch ein Beispiel für das erwähnte Auf- 
lösen der wesenhaften Wirkung schönrhythmisch gedichteter SteUen 
durch den inhaltgemässen Voi-trag. 

Der geschäftsmässig kälteste Alltagston, den wir hier kennen ge- 
lernt haben, führt uns über zu einem Alltagston, der zwar etwas wärmer 
und metallischer ist, aber trotzdem noch die Macht hat, von schön- 
rhythmischer Bewegung loszureissen, z. B.: 

y,Zum Buhle da rettet euch! harret derweü; 
Gleich kehr' ich zurück, uns allen ist Heil 
Zum BüJü ist^s noch trocken und wenige Schritt; 
Doch nehmt auch mir meine Ziege mit!" 

Die letzte Zeile, in der das Mädchen aus dem leidenschaftlichen Schwünge 
grosser begeisterter Nächstenliebe übergeht zu ihrem eigenen kleinen 
irdischen Begehr, muss inhaltgemäss bescheidener, weniger schwungvoll, 
prosaischer, mit etwas geringerem Metall gesprochen werden und verlässt 
also mit ästhetischer Berechtigung die schönrhythmische Bewegung. 
Auch der einfach plauderhafte Alltagston wirkt so. Z. B.: 

„Wir sprachen von Sturm und Schiffbruch, 
Vom Seemann, und wie er leht. 
Und zwischen Himmel und Wasser 
Und Angst und Freude schwebt." 
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Man kann das Woi*t Sturm hier nicht aushalten lassen wie in einem 
früher gebrauchten Beispiel, denn es wird hier nur einfach als Ge- 
sprächsgegenstand aufgeführt, also ohne weitere sinnliche Macht; erst 
mit der dritten Zeile, die zu umfassend ausführender Darstellung des 
Erhabenen im Seemannsleben übergeht, beginnt die schönrhythmisch 
gehobene und metallischere Bede. Aber selbst, wo eine innige Wärme und 
ein mildes weiches Metall dem plauderhaften Ton zukommt, kann die 
schönrhythmische Bewegung kraft der vorwiegenden Alltagsstimmung 
des Plauderhaften noch ausfallen, z. B. in der zweiten Zeile des Folgenden: 

tyL^g^ an mein Herz dein Köpfchen, 
Und fürchte dich nicht so sehr; 
Vertraust du dich doch sorglos 
Täglich ] dem toiMen Meer," 

Das Plauderhafte in diesem Beispiele ist zugleich von einem leisen 
Mutwillen begleitet, und wir wollen uns dadurch gleich hinüberführen 
lassen zur Beobachtung von Fällen, wo durch das Spiel des Mutwillens, 
des Gegenteils jener Ausbrüche hochgespannter Tragik, durch Humor, 
Witz, Ironie, Komik, Tragikomik und all dergleichen ein Hinausdrängen 
aus schönrhjthmischer Bewegung ebenfalls ästhetisch wohl gegründet 
ist. Ein gewisser Alltagston bricht auch da mit herein, aber es ist 
eben der Alltagston des Humors, des Witzes u. s. w., letzteren zur 
entsprechenden Wirkung oft unerlässlich, und die letzteren wirken eben 
an und für sich schon trotz Alltagstones so befreiend von den pro- 
saischen Schranken des Augenblicks, dass wir den Wegfall schönrhjth- 
mischer Bewegung bei wirklich inhaltgemässem Vortrag auch hier gar 
nicht empfinden, wenn wir nicht forschend darauf achten. Nun, in 
den folgenden Beispielen wollen wir aber forschend darauf achten: 

FroM Forttma^ mit ihrem Hörn 
Kamr\, um mich zu beglücken. 
Schneetoeiss blühte '^ der Hagedorn, 
Lustig r\ tanzten die Mücken, 

Frau Fortuna, es tut mür leid. 

Habe für euch jetzt keine Zeit. 

Wcmdem muss ich ] und schauen 

Bergers, Walder wnd Auen." — 

„Es war einmal ein König, 

Der hatV einen grossen Floh, 
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Den Uebf er gar nicht wenig, 
Als wie seinen eignen Sohn, 
Da rief er seinen Schneider, 
Der Schneider kam hera/n: 
Da, mis8 dem Jimker Kleider, 
Und miss ihm Hosen a/n! 

In Sammet und in Seide 

War er mm angetan. 

Hatte Bänder auf dem Kleide, 

Hatf auch ein Kreuz daran, 

Und war sogleich Minister, 

Und hatt' einen grossen Stern, 

Da wurden seine Geschwister 

Bei Hof* auch grosse Herrn. 

Und Herrn tmd Frau'n am Hofe 

Die waren sehr gepUuft, 

Die Königin und die Zofe 

Gestochen umd genagt; 

Und dwften sie nicht knicken. 

Und toeg sie jucken nicht. 

Wir knicken umd ersticken 

Doch gleich, wenn einer sticht.*' — 

„Dirnkin kommt vom Maientanz, 
Hat sich müde ] gesprungen. 
Fragt die Mutter: »Wo ist dein Kranz, 
Den ich in's Haar dir geschlungen? <^ 

»Als ich schritt durch die Felder hin, 
Kam der Wind gefaMen, 
Riss mir Myrte und Rosmarin 
Ungestüm aus den Haaren.<n 

Macht die Mutter "J^ ein ernst Gesicht, 
Legt die Stirne'^vn Falten, 
»Mädel, hast du zwei Hände nicht. 
Fest dein Kränzel zu halten?<^ 

»Musste mit beiden Händen just 
Meinen Friedel ] umfassen. 
Als wir uns küssten * nach Herzenslust — 
Könnt* ich ihn fahren lassen? <a** 

Durchgehends schönrhjthmische Eede ist in diesen Beispielen sicher 
nicht zu fühlen, und namentlich sind die hervorgehobenen Stellen so- 
wohl nach der äusserlichen Bewegung selber als nach deren weseuhafter 
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Wirkung nicht sehönrhjth misch. Aber wir vermissen dabei die schöne 
Rhythmik gar nicht; wir möchten die äussere Form hier wohl kaum 
anders haben, als sie ist. Die eigensinnig übermütige Formenfreiheit 
stimmt vortrefflich zu den kecken Wendungen und Sprüngen des lau- 
nischen Inhalts, die das wohltuend Getragene schönrhythmischer Be- 
wegung verschmähen und also das Wesenhafte derselben gar nicht zu- 
lassen. Ein Gefühl nicht schöner Form entsteht dabei durchaus nicht 
in uns, da wir die äussere Form als in voller Harmonie mit dem 
Inhalt, dem ästhetischen Grundgesetz gemäss, empfinden. Wir machen 
eben hier wie auch bei jenen unruhig oder hart leidenschaftlichen 
Stellen die Sprünge der Form mit, indem wir die des Inhalts mitmachen; 
so wird unser Eunstgefühl nicht verletzt, wird auch nicht aus der 
Richtung geschleudert, indem die Seitensprünge der Form sich von 
schönrhythmischer Rede nur entfernen, um in ruhigeren Stellen immer 
wieder zu ihr zurückzuführen. 

Hiermit ist nun auch die rhythmische Erklärung ffir die freien 
Reimverse gefunden, für dies lustig-ernste Schalksvölklein, das wir um 
keinen Preis um seinen Anspruch im Reiche ächter deutscher Dicht- 
kunst bringen wollen. Und damit wollen wir noch einmal betonen, 
dass wir also, indem wir reine schönrhythmische Rede als eine Sache 
für sich herauszuschälen versuchen, durchaus nicht alles Nichtschön- 
rhythmische von der ästhetischen Berechtigung in äusserer Form reiner 
für blos gesprochene Rede bestimmter Dichtkunst ausschliessen. 

Mit noch grösserer Freiheit, ja man möchte sagen mit Willkür, 
dürfen sich die Worte von Gesangsdichtungen und so namentlich 
auch von eigentlicher d. h. singbarer Lyrik in ihrem blosen Rede- 
rhythmus von schönrhythmischer Bewegung lossagen, und zwar deshalb, 
weil dieser Rederhythmus überhaupt einer Auflösung und Umwandlung 
durch den Hinzutritt des musikalischen Klanges entgegensieht; Das 
wollen wir an dem auf diesem Gebiete für unsere deutsche Dichtkunst 
Wichtigsten, am reinen Liede, an 

gesungener Lsrrik 

noch kurz ins Klare zu bringen suchen. 

Gesungene Dichtung ist nicht Dichterwerk allein, sondern Werk 
von Dichtkunst und Musik. 

Assmns, Die äussere Form in deutscher Dichtkunst. 15 
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Wird eine Dichtung gesungen, so ist die äussere Form, in der 
sie dann lebendig wird, notwendig eine andere, als wenn dieselbe 
Dichtung blos gesprochen wird, denn durch Anftlllung der Worte mit 
musikalischem Ton wird doch wohl die Lautwellengestalt derselben 
verändert. 

Der Stärke -Unterschied von sprachlicher Hebung und Senkung 
wird im Gesang durch den musikalischen Ton gemildert (nur eine sehr 
kurzdauernd und deshalb sehr schwach gesungene Senkung neben einer 
länger dauernden Hebung verursacht einen ähnlichen Stärke-Unterschied 
wie in rein sprachlicher Hebung und Senkung). Schon hierin liegt 
ein bedeutender rhythmischer Unterschied, allein der Eederhythmus er- 
leidet durch den musikalischen Ton im Gesang eine viel weiter gehende 
Auflösung und Umwandlung zu Gunsten der Musik. 

Diese allgemeine Auflösung und Umwandlung des ßederhjthmus 
im Gesang kann man sich sehr leicht veranschaulichen. Sprechen 
wir z. B. nur einmal die erste Strophe des Liedes 

„Sah ein KncH/ em BösUm steh/n . . . .", 

so hat dieselbe eine vollendet schönrhythmische Bewegung mit zwei- 
welligen Takten. Singen wir aber die Strophe, zuerst einmal nach 
der viervierteltaktigen Melodie von Schubert, so sehen wir darin zwei 
sprachrhythmische Takte in einen musikalischen zusammengezogen und 
einzelne sprachrhythmische Takte (wie „Eöslein" im ersten Vers) in 
vier musikalischen Tönen sich bewegen, also die sprachlich zwei wel- 
lige Bewegung gewissermaassen in eine musikalisch vierwellige zerlegt, 
während hinwiederum im zweiten und letzten Vers das Wort „Haiden*' 
und im fünften das Wort „Freuden" (also je ein sprachrhythmischer 
Takt hier), vom musikalischen Ton angefüllt, so lange aushält , als 
sonst zwei sprachrhythmische Takte in der gesungenen Strophe. Der 
sprachliche Rhythmus ist also offenbar teilweise aufgelöst oder besser 
umgewandelt in einen musikalischen, und es ist ihm nur so viel 
Bücksicht gezollt, dass die sprachliche Hebung und Senkung, obgleich 
deren Stärke -Unterschied sich mildert, noch gefühlt wird. In der 
anderen Melodie (von Heinrich Werner), welche Sechsachteltakt hat, sind 
sprachlich zweiwellige Takte gar in eine musikalisch dreiwellige Be- 
wegung übergegangen, der Rhythmus also mit noch grösserer Freiheit 
in einen musikalischen umgewandelt, obzwar auch hier die schuldige 
Rücksicht auf sprachliche Hebung und Senkung genommen ist. 
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Wenn wir nun an diesem Liede sahen, wie die bei Mosern Sprechen 
vorhandene schOnrhjthmische Bewegung im Gesang aufgelöst und um- 
gewandelt wird zu einer ganz anders gestalteten musikalischen, so liegt 
der Schluss nahe genug, dass ein Lied in seinem blosen Wortrhjth- 
mus eine schOne Bhythmik gar nicht zu haben braucht, reine und 
ächte deutsche Lyrik also in den blosen Worten sich von den Gesetzen 
schOnrhjthmischer Rede lossagen und in dieser Beziehung freier ge- 
baut sein kann. Ja, wenn wir bedenken, dass Gesänge den vollen 
Eindruck schöner Bhythmik geben, ohne in ihren blosen Worten auch 
nur im Geringsten auf schönrhythmische Bewegung auszugehn (wie 
z. B. gesungene Psalmen u. s. w.), warum sollten acht lyrische d. h. 
sangbare Dichtungen, weil sie sich zufällig auch in ihren blosen Worten 
einer künstlerischen Form gern zuneigen, nicht doch hinter voller Durch- 
fOhrung der rein sprachlichen Kunstform zurückbleiben dürfen? Es 
lässt sich in der Tat kein principieller Gegengrund denken, und die 
Praxis ächter deutscher Lyrik, welche in den blosen Worten eine vollendete 
Kunstform oft nicht herstellt, ist grundsätzlich ästhetisch berechtigt. 
Und wenn schon in altgriechischer Poesie die gesungene Lyrik wesent- 
lich andere und freiere Foimen aufweisen durfte als die Halbgesangs- 
dichtungen, so kann uns ein ähnliches Yerhältniss in deutscher Dicht- 
kunst, auch von dieser Seite betrachtet, nicht überraschen; erscheint 
ja doch bei uns der Abstand zwischen gesungener Lyrik und anderen 
bei uns blos gesprochenen Dichtungen noch grösser als der Abstand 
dort, deshalb grösser, weil es eben nicht ein Unterschied von Halb- 
gesang und Gesang, sondern von rein gesprochener Dichtung und Ge- 
sang ist, und weil uns — der Einfachheit altgriechischer Musik gegen- 
über — eine mannigfaltigere und freiere Entwickdung im Gebrauche 
musikalischer Töne auch für die Melodie zu Gebote steht. Ich meine 
mit dieser reicheren Freiheit die häufigere Teilung oder Zusammen- 
ziehung von Tönen, das Weglassen von Yorschlagtönen, Auftakttönen, 
das Hinzusetzen solcher u. s. w. Wir suchen nun den unmittelbaren 
Nachweis der ästhetischen Berechtigung, welche für eine grössere dich- 
terische Formfreiheitin Gesangsdichtungen und insbesondere in eigent- 
licher, singbarer Lyrik aufgestellt worden, am besten auf dem Gebiete 
der ächtesten Volkslieder, denn der Salon-Gesang, wie ich ihn bezeichnen 
möchte, strotzt so sehr von musikalischen Gräueln, von Salonlaunen, 
Athletenstücken und Seiltänzereien, in denen die Bravour der Stimme 
und der Technik sich allein breit macht, dass diese Art Gesang von 

15* 
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einem wahrbaft Gebildeten überhaupt grossenteils als barbarisch ver- 
achtet werden muss. 

Sprechen wir nun einmal folgendes Lied: 

,yE8 geht hei gedämpfter Trommel Klang: 
Wie weit noch die Statte, der Weg wie lang! 
vm' er zur Buh* tmd'ailes vorbei! 
Ich glaul/, es bricht mw das Herz noch entzwei! 

Ich haif vn der Wdt nur ihn geliebt, 
Nur ihn, dem, jetzt man den Tod doch gibt, 
Bei klingendem Spiele toird pa/radirt, 
Baau bin auch ich, auch ich kommandvrt. 

Nun schaui er auf zum letzten Mal 
In Gottes Sonne freudigen Strahl — 
Nun binden sie ihm die Augen zu — 
Dir schenke Gott die ewige Buh! 

Es haben die Neun toohl angelegt, 

Acht Kugeln haben vorbeigefegt, 

Sie zitterten aUe vor Jammer und Schmerz — 

Ich aber, 'ich traf ihn mitten in's Herz." 

Auch nachdem wir hier, wo es möglich, die Verse in ihre schönrhyth- 
mischen Einheiten zerlegt haben, bleiben noch einzelne Verse, in denen 
bei blosem Sprechen eine schönrhythmische Bewegung wegen der un- 
gleichen Verteilung der Senkungen unmöglich ist. Hier kann weder 
noch braucht das Abweichen von schönrhythmischer Bewegung beim 
Sprechen durch den Inhalt gerechtfertigt zu werden, denn das Gedicht 
ist eben nicht zum Sprechen da. Man singe nun aber das Lied, 
und die schönrhythmische Bewegung ist auf einmal eine vollkommene. 
Man erprobe dasselbe an anderen Liedern, nehme dazu meinetwegen: 

„Ich hcUt' einen Kameraden" 
oder 

„Es war em König in Thuk" — 

und man wird immer wieder dasselbe finden. Das Ergebniss ist rasch 
entnommen. Behandelt die musikalische Komposition die Hebungen so, 
wie sie es auch hier verlangen, gibt sie ihnen entsprechend hervor- 
ragende Stellen im Takt, sodass sie gebührend hervortreten, so ist ihr 
dann die Macht gegeben, durch entsprechend verschiedene AnMlung 
der einzelneu Silben mit musikalischem Ton die ungleiche Verteilung 
der Senkungen auszugleichen und so das Ganze zu schönrhythmischer 



— 229 — 

Bewegung fähig zu machen; und es wird dies nicht als ein Zwang 
an der Sprache empfunden, weil das sprachliche Bedeutungsgewicht 
von Hebung und Senkung entsprechend zur Geltung kommt, in der 
Elangdauer aber das sprachliche Inteiresse hinter das hinzutretende musi- 
kalische zurücktritt. Der hinzutretende musikalische Klang (eigentlich 
blos eine verfeinernde Steigerung des sprachlichen Klanges), stofflich 
wie er ist und von den Stimmwerkzeugen hervorgebracht und geformt, 
muss eben notwendiger Weise Anteil erhalten an der äusseren Form 
des Liedes, so zwar, dass er die rhythmische Bewegung der Sprache 
insoweit abändert, als die Sprache ohne Beeinträchtigung ihres Inhalts 
ihm an ihrer Klanggestalt zu ändern erlaubt. Wir haben daher in 
einem guten Liede nach Abzug der schuldigen Rücksicht auf die sprach- 
lichen Hebungen musikalischen Ehythmus. 

Acht lyrische Dichtungen also, d. h. singbare lyrische Dichtungen, 
dürfen ohne weiteren inhaltlichen Grund mit den Senkungen freier wirt- 
schaften, sodass bei blosem Sprechen dieser Dichtungen ein schöner 
Rhythmus nicht durchaus vorhanden ist. Wie stark dies übrigens im 
Gefühl der Dichter selbst liegt, spricht sich darin aus, dass sie namentlich 
in der Lyrik sich dieser freieren Bewegung ergeben haben. Dass 
aber die Hebungen zur Geltung kommen müssen auch im Gesang, 
haben wir schon in einem früheren Abschnitt an dem nach einer be- 
kannten, „Volksweise" betitelten Melodie gesungenen 

yyFrmde, schöner Götterfunken*' 

gesehen. Möchten sich doch die Komponisten von einem solchen Bei- 
spiel der Sprachmisshandlung abwenden und ein anderes gegenteiliges 
Beispiel zum Vorbild nehmen, wo dem deutsch -antiken Scheine zum 
Trotz in der Komposition die rechte Hebung zur Geltung gebracht 
und dadurch die harmonische Verbindung von Melodie und Dichtung 
hergestellt ist, ich meine bei dem bekannten Mignon-Liede, wovon ich 
nur die Worte der ersten Strophe zur Vornahme der Probe hersetze: 

„Kewnst du das Land, wo die OUronen hlühn, 
Im du/nJden Ixmb die Goldorangen glühn, 
Ein sanfter Wind vom blauen Himmel loeht, 
Die Myrte still tmd hoch der Lorber steht, 
Kennst du es toohl? 

Dahin! Dahin 
MöcM ich mit dir, o mein Geliebter, giehn." 
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Ein Deutsch- Antiker würde dies eine jambische Dichtung nennen, der 
Komponist aber hat, indem er den ersten und fElnften Vers mit der 
Arsis beginnt, den allein berechtigten Hebungsrhythmus in vortrefflicher 
Weise hier zur Geltung gebracht 

Was nun die aufgestellte grössere Freiheit sprachlicher Bewegung 
in rein lyrischen zum Singen bestimmten oder geeigneten Dichtungen 
und infolge auch in jeder zum Singen bestimmten Dichtung überhaupt 
anbelangt, so ist iwohl das wenige hier Gesagte genügend, um für 
unsem vorläufigen Zweck hinreichend darüber aufzuklären. Was aber 
die rechte Mischung des hinzutretenden musikalischen Klanges mit der 
sprachlichen Form zur Erzielung eines allseitig harmonisch ausgeprägten 
Kunstwerkes betrifft, so dürften da — in Anbetracht einer tatsäch- 
lichen Umwandlung des sprachlichen Ehythmus in einen mehr musi- 
kalischen — viele Feinheiten zu beachten sein, deren Erforschung eine 
Aufgabe für sich bilden mag. Wir dürfen uns eines Lösungsversuches 
dieser Aufgabe hier wohl mit Eecht enthalten, da sie über das ge- 
steckte Ziel einer Befreiung des rein dichterischen, in der Sprache 
schaffenden Genius hinausgeht. 



Wir sind nunmehr in diesem Erklärungsversuch der äusseren 
Form neuhochdeutscher Dichtkunst mit der Hauptsache, dem Rhythmus, 
zu Ende. Es bleibt nun noch übrig, ein Wort über Versgrenzen 
— soweit sie nicht frei aus und mit den rhythmischen Einheiten er- 
wachsen, sondern durch äussere Gründe, strophische Dichtweise und 
dergleichen, bestimmt werden — und zum Schluss über Strophenbau 
zu reden. An Ersteres knüpfen wir dann noch einige Nebenbemerkungen. 

Selbstverständlich bereits ist jedenfalls für uns, dass nur solche 
Vers- und weiterhin Strophen-Grenzen ästhetisch berechtigt sind, welche 
sich aus einem inneren, sprachlichen Grunde erklären, da ja unsere 
poetischen Formen auf sprachlichem Boden erwachsen. 

Obgleich nun, wie wir wissen, die Versgrenze den Fortgang der- 
selben rhythmischen Bewegung oft nicht unterbricht, so braucht man 
wohl nicht erst nachzuweisen, dass jeder Vers, der einer grösseren 
rhythmischen Einheit zugehört, fiir sich wiederum eine kleinere solche 
Einheit bilden will; denn in der Tat erscheint jede willkürliche Vers- 
grenze, d. h. jede solche, die nicht mit einem inhaltlichen Scheidungs- 
punkt oder Wendepunkt und dergleichen zusammentrifft, als unschön, 
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ja als lächerlich. Das Menschenmöglichste in solcher lächerlichen Verse- 
scheidnng leistet (worauf wir schon früher hingewiesen haben) natür- 
lich Platen, der oft mit wildester Willkür, sogar ohne einen Schein 
von äusserem Trennungszwang, seine Verse auseinanderhält Das 
besagen, um nur ein Beispiel hier noch zu geben, so recht schlagend 
namentlich die letzten Zeilen folgenden poetischen Ergusses von ihm: 

„Bezeug es jeder, 

Der zum Borna abscMssiger KrcUertiefe, 

Während Nacht umhüUt die Ncnhir, mit Vortoitz 

Statmend emporklimmt, 
Wo im Sturmschritt mächtiger Donner machbooü 
Aus dem ammchsdrohenden, steilen Kegd 
Fort u/nd fort auffahren in göldner Unzahl 

Flammige Steine, 
Deren Wucht, durch Ghden u/nd Dampf geschleudert. 
Bald umher auf aschige Hohn Bubine 
Bdddich sät, bald auch von des Kraters schroffen 

Wänden hinabrolU, 
Während stUl aus nächtlichem Grund die Lama 

QuüU," 

Wenn die alten Griechen ihre Verse ähnlich abteilten, was geht es 
uns an? Den alten Griechen teilte die Musik die Verse so ab. Wo 
ist aber die Musik, die Platen so zu trennen zwingt? Es ist blos der 
Eeiz des Seltsamen, der Einen beim Lesen altgriechischer Strophen er- 
fasst, durch welchen Platen geplagt und zu solcher Versabteilung ge- 
trieben wird; ein in der betreffenden Dichtung liegender innerer Grund 
oder ein triftiger Grund in Platens lyrischer Dichtweise überhaupt ist 
nicht vorhanden. — Schon mehr Grund, wenn auch unbegründeten 
Grund, hat Heine, wenn er Verse abteilt wie die nicht eingeklammerten 
in folgenden Beispielen: 

„Jüngstens träumte mir: spazieren 
In dem Himmelreiche ging ich, 
(Ich mit dir — denn ohne dich 
War" der Himmd eine Hölle).'' . . . 
„Und ich mu^ss gestehn, es wwrde 
Mir im Himmel unbehaglich — 
(Chtt verzeih' mir's! mich gemrte 
Unser Heiland, Jesus Christum)," 

Der Grund, weshalb Heine so abteilt, ist ein äusserlicher und will- 
kürlicher, nämlich der, dass er Verse von gleichviel Takten bauen will. 
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Wenn uns nun aber solche nur ganz äusserlich nach der Zahl der 
Takte abgetrennte Verse als Knittelverse erscheinen, so ist die Ursache 
davon der gefühlte Mangel einer inneren Berechtigung solcher Verse* 
Scheidung. Man kann eben Ausdrücke wie „spazieren ging ich", 
„es wurde mir unbehaglich" nicht in zwei getrennte Wortreihen 
verteilen, weil sie hier nur eine Bedeutung in ihrer Ganzheit enthalten. 
Wirklich liest man auch in solchen Fällen, so oft es nur angeht, so, 
dass man den zerrissenen Ausdruck für's Gehör in einen Eedeteil, in 
einen Vers zusammenbringt, wie z. B.: 

„Jüngstens träumte mir: 

Spazieren in dem Himmelreiche ging ich," , . . 

„Und ich mitss gestehn, 

Es wurde mir im Himmd tmbehaglich." 

(Die oben eingeklammerten Zeilen aber enthalten berechtigte Verse- 
scheidung, denn ein kleiner Halt an den Trennungsstellen hebt das 
Auffallende des Folgenden richtig hervor.) 

Der hinzutretende Reim hilft bei innerlich unberechtigter Verse- 
scheidung nichts; im Gegenteil, er verschärft nur die falsche Trennung 
und damit das Gepräge schlechter Knitfelvorso, indem er durch seine 
energisch heraushebende Wirkung mehr als die blose Versescheidung 
an unrechter Stelle zu verweilen zwingt. Man nehme nur folgende 
drei Beispiele, die ich, um ein zur Gewohnheit gewordenes verwischendes, 
vertuschendes Lesen zu erschweren, abweichend von der üblichen Verse- 
schreibweise hersetze: 

„Ernst ist der Frühling, seine Träume — Sind traurig, jede 
Blume schaut — Von Schmerz bewegt, es hebt geheime — Wehmut im 
NachtigaHerdaut" — 

„Sicher war's au>ch nicht die schlimme — Zunge, was ihr Not 
gebracht, — Demi nie, rauh wnd ungeschlacht, — lÄess sich hören 
ihre Stimme. — Bei der Mahlzeit sah die armen — Brüder ich sie 
oft bedenken, — Was ihr übrig blieb, verschenken, — Und sich ihres 
Viehs erbarmen," — 

„Sie summen immer süssre Weisen, — Die andern Lieder sind 
entfiohn, — Sie säuseln stets in irmig leisen — AJckorden wohlbekannten 
Ton." 

Der Beim an der Stelle ungerechtfertigter Versgrenzen macht das Ganze 
erst recht lächerlich, und es ist also ein Irrtum, wenn man annimmt. 
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Er ist es für Hanswurstiaden, Jobsiaden, sonst aber nicht Nein, der 
Keim ist etwas ganz anderes, und es ist nur die Folge seiner eigen- 
tümlichen Natur, dass man ihn einseitig meist mit den Yersgrenzen 
zusammenfallen lässt; er vermag eben so glücklich wirksam und darum 
eben so schön und eben so gut innerhalb der Verse aufzutreten, 
und das beweist uns Heine: 

fyTm Sausen des Windes, im Brausen des Meers 
Und im Seufzen der eigenen Brust/' — 

„JEs tDütet der Sturm, 

Und er peitscht die Wellen, 

Und die Wellen, wutschäumend und bäumend, 

Türmen sich auf." — 

„Holde Augen, Gnadenlichter, 

hesdigt meine Seele, 

Lasst mich sterben und erwerben 

Euch und ewren ganzen Himmd/' — 

„Die geliebten süssen Äugen 
Wachen Ober meinem Hawpte, 
Und sie blinken u/nd sie winken 
Aus der blauen Himmdsdecke/* — 

„Aber die ländliche Jwngfrau 

— Die Kränzewi/nderi/n — 

Verehrt euch imd pflückt euch — 

Und schmückt mit euch die schönen Locken," 

Übrigens geht der Irrtum hier hin und wider, so dass auch die Verse- 
scheidung, sei sie berechtigt oder nicht, einem lahmen Eeim auf die 
Beine helfen soll. Wie das eben so verkehrt ist, lehrt recht drastisch 
Eichard Wagner in einer allerliebsten Stelle im zweiten Aufzug seiner 
Meistersinger von Nürnberg; statt einer trockenen Beweisführung lesen 
wir lieber diese Stelle: 

„Beckmesser 

(zur Laate): 
Den Tag seh' ich erscheinen. 
Der mir wöhlgefalPn tut ... . 

(Sftchs schlägt auf.) 
(Becicinesser zuckt, f&hrt aber fort:) 
Da fasst mein Herz sich einen 
Guten wnd frischen Mut. 
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(Sachs hat zweimal anilsesehlagen. Beeirmesser wendet sieh leise, doeh wOtend um.) 
Treibt ihr hier Scherz? 
Was war' nicht gdtmgen? 

Sachs. 
Besser gestmgen: 
Da fasst mein Herz 
Sich emen guten u/nd frischen Mut, 

Beckmesser. 
Wie soUf sich das reimen 
Auf *seh* ich erscheinen «i?" 

Weder macht also der beliebige Endreim eine rechte Versescheidung 
noch die beliebige Versescheidung einen rechten Endreim. Wenn aber 
richtige Versescheidung und rechter Endreim zusammentreffen, so 
hat eben nicht der richtige Beim die richtige Versescheidung gemacht 
oder umgekehrt, sondern das Zusammentreffen ist nur ein glücklicher 
Zufall, denn der Keim ist seinem inneren Ursprung nach durchaus 
nicht an die Versgrenzen gebunden, und jede richtige Versescheidung 
ist ohne Eeim aus besonderen, aus grammatischen Gründen richtig. 
Es ist natürlich (wie bereits angedeutet) nicht etwa notwendig, 
dass jede Versgrenze das Ende eines Satzes bedeute, sondern sie kann 
überall da auftreten, wo zwei Satzteile sich im Vortrag gelöst aus- 
einanderlegen, wo zwei Bilder als besondere Bilder, zwei Begriffe als 
besondere Begriffe anseinandergehalten werden, wo eine Steigerung der 
Wirkung, eine Überraschung vorbereitet wird u. s. w. Ich kann also nicht 
trennen wie oben: 

„schaut — von Schmerz bewegt^' 
oder 

„geheime — Wehrnui^' — 

wohl aber kann man trennen wie in folgendem Heinischen Gedicht: 

„Das Fräulein stamd am Meere 
Und seufzte la/ng imd ba/ng, 
Es rührte sie so sehre 
Der Sonmenuntergang. 

Mein Fräulein, sein sie munter, 
Das ist ein altes Stück; 
Hier vorne geht sie tmter 
Und kehrt von hinten zwriich'' 
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Wenn sich hier das Gefühl nicht gegen die Scheidung des Satzes 

,yE8 rührte sie so sehre — der Sormenimtergcmg*' 
sträubt, so liegt das eben darin, dass hier zwei besondere, in den beiden 
Versen rein gelöste Bilder — in dem einen das des gerührten Fräu- 
leins und in dem anderen das des Sonnenuntergangs — in Wechsel- 
beziehung einander gegenüberstehn, und zwar so, dass die Auffassung 
des zweiten Bildes in der ganzen Grösse seiner rührenden Schönheit 
durch den Halt bei der Versescheidung vorbereitet wird. 

Versteckter noch ist die innere Berechtigung folgender Verse- 
scheidung: 

„Mir ist, als ob ich die Rande, 
Aufs Hawpt dir legen sollt\^ 

Hier ist die Scheidung der Verse noch durch deren verschiedenen 
Ehythmus geschärft. Worin liegt die Berechtigung? Mit den Worten 

„Mir ist, als ob ich die Hände'' 

geht die lebhaft treibende innere Bewegung des Dichters, in der ihm 
die Hände zucken; sobald aber der Zielgegenstand, das Haupt des 
schönen Kindes, genannt wird, tritt die ruhigere Stimmung des segnenden 
Händeauflegens ein; die verschiedene Gefühlsstimmung der beiden rhyth- 
mischen Einheiten häjt dieselben auch als zwei Verse auseinander. 

Es ist überflüssig, diese Beweisführung langatmig in mehreren 
Beispielen weiter auszuspinnen; das Gefühl hilft hier sicher genug in 
jedem einzelnen Falle zur richtigen Entscheidung. 

In strophischer Lyrik, worin das Maass der entsprechenden 
Verse rücksichtlich der Anzahl von Hebungen ein bestimmtes ist (in- 
folge des Charakters der Strophe, der aus der ursprünglichen Forde- 
rung einer harmonischen Verbindung mit der Melodie herausgewachsen), 
wird nach diesen Erörterungen für den Dichter immer die Notwendig- 
keit bleiben, in den entsprechenden Versen die gleiche Zahl von 
Hebungen und zugleich ein begründetes Versende zu treffen. Aber 
diese ästhetische Notwendigkeit ist eine organisch erwachsene und wird 
— wofern sie überhaupt bei voller ächter Dichtertätigkeit als Ge- 
fühlsforderung des Dichters von selber auftritt — nicht zu einer den 
schaffenden Genius behindeiiiden Schwierigkeit, und das ist nicht zu 
verwundern, wenn man den Eeichtum der Sprache, die ästhetisch ge- 
stattete Möglichkeit eines Wechsels zwischen einfachem und reicherem 
Rhythmus und gar das noch grössere Maass von Freiheit der Wort- 
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rhythmik in singbarer Lyrik bedenkt. Tatsächlich sind in ächter 
strophischer Lyrik unerquickliche Versgrenzen sehr spärlich. 

Weit zahlreicher sind die Verstösse gegen richtige Versescheidung 
in unseren epischen*) und dramatischen Dichtungen, und zwar 
deshalb, weil unsre Dichter, wie sie leider fast durchweg getan, Verse 
von bestimmter Länge, d. h. von gleichviel Versfüssen, und von einer 
einzigen Rhythmenart durch die ganze Ausdehnung eines epischen oder 
dramatischen Werks hindurch bilden gewollt. Sie haben dies getan, 
dem falsch verstandenen Beispiel der Griechen folgend, ohne danach 
zu fragen, ob in deutscher Dichtkunst ein innerer, natumotwendiger 
Grund dafür vorhanden sei. Welche Gründe die Griechen für die 
Durchführung eines Epos in lauter Hexametern, für die Durchführung 
der handelnd dialogischen Teile vieler Dramen in lauter jambischen 
Sechsfüsslem gehabt haben, wissen wir schwer zu entscheiden. Mögen 
sie ihre ästhetisch berechtigten Gründe gehabt haben ! Vielleicht ver- 
langte es die Einfachheit ihres halbmusikalischen Vortrags und lag 
auch wohl eiue Erleichterung für das Gedächtniss der Vortragenden 
darin. Die Deutschen aber hatten bis jetzt keinen anderen Grund für 
solche gleichversige Durchführung als das unverstandene Beispiel, und 
wir werden für unser Drama mit seiner bewegteren Natur nie einen 
anderen Grund haben; höchstens bedürfen wir für die Epik, wegen 
der grösseren Gleichmässigkeit und Ruhe ihres Ganges und als Ge- 
dächtnisstütze für den frei Vortragenden, ganz im Allgemeinen (d. h. 
nicht ausnahmslos) eine gleiche Anzahl von Hebungen in den einzelnen 
Versen, jedoch auch hier unbedingt mit Lossagung von einer einzigen 
Rhythmenart; das beweist Wilhelm Jordans 'Nibelungen -Neudichtung. 
Wohin wir's übrigens mit der vorherrschenden blinden Nachahmung 
der Griechen gebracht haben, ist leider nur zu fühlbar, am fühlbarsten 
bei unsrer schönrhythmisch sein sollenden dramatischen 
Poesie, die, soweit sie sonst auf der Bühne darstellbar und dadurch 
in die Hände redegeübter und feinfühliger Schauspieler gekommen ist, 
von letzteren ihrer äusseren Form, ihrem schönrhythmischen Gewände 
nach fast einstimmig verurteilt wird. 

Die Mängel unserer meist in sogenannten fünffassigen Jamben 
gedichteten Vers-Dramen sind dreierlei: 



*) Dies trifft nur die Papier-Epen bez. Papier-Idyllen, die sich eben an 
eine einzige und unorganisch beschränkte Rhythmenart, z. B. den Hexameter, 
binden. 
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Erstens verleiten sie da, wo diese Form durchgeführt ist, wegen 
des ewig gleichen TonfaUs und der ewig gleichmässigen Verse, zu 
einem durchgängig singenden Vortrag, fttr den bei uns keine berech- 
tigenden Vorbedingungen bestehn, und der deshalb unausstehlich und 
langweilig ist. 

Zweitens enthalten sie die hier so reichlich erörterten rhyth- 
mischen Mängel ganz massenhaft und zwingen dadurch den Schau- 
spieler, beim Vortrag entweder der Sprache Gewalt anzutun, um den 
Vers zur Geltung zu bringen, oder ohne Eücksicht auf den Vers den 
richtigen Ausdruck zu geben und den illusorischen Vers in die Prosa 
aufzulösen, von welcher er sich nur durch den leichten Schleier der 
Schreibung geschieden hat. 

Drittens sind in ihnen vielfach die oben gekennzeichneten falschen 
Versgrenzen enthalten, die ebenfalls entweder zu einem für uns leier- 
haften Versvortrag mit falschem Ausdruck oder zum ausdrucksvollen 
Vortrag mit Auflösung der Scheinverse zwingen. 

Bei der durchgehenden Anwendung sogenannter vierfüssiger 
Trochäen in Dramen laufen ganz selbstverständlich dieselben Mängel 
unter, wenn auch vielleicht, da sie neueren Datums ist und deshalb 
auf grösserer Verskunstübung ruht (die aber hier meist auf Kosten 
der Kraft des Ausdrucks besteht), im Ehythmus etwas weniger; 
Langweiligkeit und falsche Versgrenzen sind sicher ebenso sehr vor- 
handen als beim Vortrag der Jamben-Dramen. Wenn also C. G. Eitter 
in der Vorrede zu seinem Drama „Der milde Weif* den raschen Er- 
folg der vierfüssigen Trochäen zu deren Vorzug gegenüber den fünf- 
füssigen Jamben ausbeuten zu müssen folgert, so vergisst er nur, 
dass dieser Erfolg ein vorübergehender war; und wenn er für seine 
Dramatik den vierfüssigen Trochäus wählt und dessen Langweiligkeit 
durch Unterbrechung mit freien Eeimversen (nach einem ähnlichen Vor- 
gange der Griechen, Shakespeares und Calderons) aufheben will, so 
hebt er den Schaden nur zur Hälfte, denn die Hälfte des Dramas 
bleibt mit dem regelmässigen vierfüssigen Trochäus ungeschickt in der 
Eorm und langweilig. 

Der Fehler der jambischen Dramen lag nicht in der falschge- 
wählten Versart, die durch eine andere zu ersetzen war, sondern 
darin, dass ein gleichgemessener Vers ohne innere Notwendigkeit über- 
haupt angenommen und durch ganze Dramen hindurch festgehalten 
ward. C. G. lütter (i. a. W.) weist nun sehr glücklich auf die vielen 
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gänzlich frei gebauten Verse in Goethes Faust (vor Allem in der 
Eerkerscene) und besonders auf die freien Beimverse in Wallensteins 
Lager hin und erinnert daran, wie letztere ganz im Gegensatze 
zur despotischen Einbläuung, deren die Fünffüssler be- 
durften, sich sogleich beim ersten Versuche auf der Bühne 
von selbst sprachen, worüber sich Schiller bei der Entdeckung 
davon gewundert habe. Diese Entdeckung beweist aber nicht, dass 
wir nur eine wohltuende Unterbrechung durch ähnliche freie Verse 
nötig haben, sondern dass unsere Dramatik überhaupt eine ft'eie Be- 
weglichkeit der äusseren Form verlangt, so zwar, dass die Form sich 
unbedingt aus dem jeweiligen Inhalt zu entwickeln vermag. Dabei wäre 
nicht der zügellose und stellenweise prosaische Rhythmus der freien 
Beimverse das Geforderte, denn dieser befriedigt eben nur an geeigneter 
Stelle, sondern freibewegliche Abwechslung der rein schönen Bhjthmen- 
arten, ausnahmsweise ein Hinausgehn über die strenge schöne Bhjthmik 
und freie, d. h. nicht äusserlich und steif festgesetzte, vielmehr aus 
innerem Grunde sich ergebende Versgrenzen. Die Versgrenzen würden 
alsdann sehr verschieden sein und das Gesetzliche der schönrhjthmischen 
Form nur in dem vollendet schönen Rhythmus der dem Inhalt sich an- 
schmiegenden einzelnen Verse liegen. Dieser Rhythmus könnte, wie 
gesagt, ganz nach den sprachlichen Rücksichten auf den Ausdruck 
zwischen einfachem und reicherem wechseln und alle die scheinbaren oben 
erörterten glücklichen Freiheiten verwenden, durch welche er zu einer 
reichen und schönen Mannigfaltigkeit käme, und überdies könnte sich 
die Form stellenweise über die strenge schöne Rhythmik hinaussetzen. 
Aber wie nun? Haben die deutschen Dramen-Dichter bisher nie- 
mals in unabhängiger deutscher Form gedichtet? Ja doch! Und ein 
recht grosser Dichter hat dies getan. Man denke nur an Goethes Faust 
und namentlich an die Kerkerscene, worin die hier für s deutsche Drama 
verlangte äussere Form zum grossen Teil und nahe an Reinheit grenzend 
verwirklicht ist! Und die Eerkerscene vorzüglich ist gewiss „das reinste 
Beispiel deutscher tragischer Poesie,'^ ja sie ist überhaupt die schönste 
Perle tragischer Dichtung, die wir Deutsche besitzen, und hat sich 
auch auf der Bühne unausgesetzt „glänzend bewährt." Noch deutlicher 
aber als im Faust — denn im Faust verspürt man immer noch das 
Wehen des Jambenwindes — noch deutlicher zeigt sich die freie 
deutsche Form im Durchbruch begriffen in Goethes wunderbarem 
Prometheusfragment, welches daraufhin anzusehn wir dringend bitten. 
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Was wir also hier als äussere Form des deutschen Dramas ver- 
langen, hat sich unhewusst bereits als das Ächte dargestellt, und es 
ist nur zu bedauern, dass es bisher eben nur ausnahmsweise, zumeist 
gar nur in Bruchstücken, zur Wirklichkeit geworden ist. Wie viel 
dramatischer würden viele unserer Dramen sein, wären sie in solcher 
Form gedichtet! Man kann übrigens sogar aus einzelnen Stellen der 
Jambendramen diese ächte Form gewinnen, indem man ihre Schein- 
jamben auf natürliche Weirfe in Verse zerlegt und natürlich spricht. 
Man schreibe z. B. die Stelle aus Goethes Iphigenie auf Tauris: 

„Mmgimstig sieht er jedes Edlen Sohn 
Als seines Reiches Folger cm. Er fürchtet 
Ein emsam hilflos Alter, ja vielleicht 
Verweg'nen Aufstand und frühzeifgen Tod*' — 

man schreibe diese Stelle in folgender Weise um: 

„Miss günstig sieht er jedes Edlen Sohn 
Als seines Beiches Folger an. 
Er fürchtet^ ein einsam hüflos Alter, 
Ja vielleicht verwegenen, Aufstand 
Und frUhzM'gen Tod" — 

und man wird Verse haben, die sich ungleich schöner als jene Schein- 
jamben sprechen lassen. 

Am sichersten und schönsten, weil durchaus naiv, entwickelt sich 
solche Form da, wo sie ersichtlich nicht gewollt, sondern lediglich aus 
innerem Schwünge entsteht, nämlich in prosaisch -rhythmisch aufge- 
setzten Dichtungen, wie es vielfach in Goethes Egmont der Fall, wofür 
wenige Beispiele: 

„Langsam wankt das Zünglei/n auf und ah; 
Tiefr\ rs scheinen die Richter zu sinnen; 
Zuletzt svnkt diese Schale, — steigt jene. 
Angehaucht vom Etgensinn des Schicksals, 
Und entschieden ist's." — 

„So zwingt dich das Geschick denn auch. 

Du Unbezvmglicher? 

Wie hmg' gedacht l 

Wie wohl bereitet! 

Wie gross, wie schön der Plan! 

Wie nah die Hoffnung ihrem Ziele! 

Und nun im Augenblick des Entscheidens 

Bist du zwischen zwei Übel gestellt; 
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Wie vm emen Looetopf 

Greifst du in die dunkle Zukunfl; 

Was du fassest, ist noch zugeröttt, 

Dvr wnbewHsst, sei's Treffer oder Fehler! — 

Er ist es! — 

Egmont! 

Trug dich dein Pferd so leicht herein, 

Und scheute vor dem Blutgeruche nicht, 

Und vor dem Geiste mit dem blanken Schwert, 

Der cm der Pforte dich empfängt? — 

Steig' ab! — 

86 r\ bist du mit dem einen Fuss im Grab! 

Und so mit beiden! — 

Jdr\, Streich!' es nur. 

Und Mopfe für seinen mutigen Dienst 

Zum letztenmale^den Nacken ihm — 

Und mir bleibt keine Wahl. 

In der Verblendung, wie hier Egmont naht. 

Kann er dir nicht zum zweitenmal sich liefern!'* 

Trotz der unübertrefflichen Schönheit der zwei letzten und anderer dieser 
Zeilen (die man mit deutsch -antiker Bezeichnungsweise fünffüssige 
Jamben nennen könnte), sind sie nicht fast alle unübertrefflich schön- 
rhythmisch? Wer wollte all diese schönen Verse durchaus in soge- 
nannte fanffOssige Jamben umgewandelt wissen? 

Wir j3rkennen aber diese freie und doch kunstgerechte äussere 
Form nicht für die Dramatik allein an, sondern für jede nichtstro- 
phische Dichtung, also auch für Epik (in dieser jedoch unter Aner- 
kennung einer im Allgemeinen durchgeführten Gleichzähligkeit der 
Hebungen in den einzelnen Versen, nach der Weise der Nibelungen- 
dichtung Wilhelm Jordans) und für nichtstrophische Kede-Lyrik. Für 
letztere finden wir diese Form bereits mehr oder weniger vollendet in 
Wirklichkeit erschienen, und zwar beispielsweise am vollendetsten schön - 
rhythmisch in einigen Jugend gedieh ten Schillers („Die Schlacht", 
„Der Flüchtling"), weniger rein schönrhythmisch in denjenigen unter 
den verniischten Gedichten Goethes, welche im rhythmischen 
Charakter von „Wanderers Sturmlied" gehalten sind, und endlich 
'jnit dem reizendsten oft hinreissenden Inhalt in den wunderbaren 
Heinischen Gedichten „Die Nordsee". Die Ehythmik in diesen 
letzteren ist allerdings vielfach — und wohl nicht immer mit ästhetischer 
Berechtigung — von ungeberdiger Wildheit; doch finden sich darin 
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bei gutem Vortrag nach unserer Anschauungsweise mehr vollendet 
schönrhythmische Stellen, als es auf dem Papier zunächst den An- 
schein haben mag. Ich erwähne als Beispiele, die diese freigeformte 
Lyrik in nahezu vollendeter Gestalt bieten, das oben gegebene „Er- 
klärung" und etwa folgende Stellen aus denselben Heinischen Gedichten: 

„Seufzend sprach ich: Du böser Poseidon, 
Dein Zorn ist fu/rchtbar, 
Und mir selber bcmgt 
Ob der eignen Heimkehr, 

Kaum r^r^spräch ich die Worte, 

Da schäumte das Meer, 

Und aus den weissen Wellen stieg 

Das schilfbekränzte Haupt des Meergotts, 

Und höhnisch rief er: 

Fürchte dich nicht, Poetlein! 

Ich wiU nicht im Geringsten^ ge finden 

Dein armes Schiffchen 

Und nicht dein liebes Ld)en^beängsfgen 

Mit allzubedenklichem Schaukeln. 

Denn, du^, PöetHein^, hast nie mich erzürnt. 

Du hast mir kein einziges Türmchen verletzt 

An Priamo^ heiliger Veste, 

Kein einziges HärcTien rs hast du versengt 

Am Aug' meines Sohns Polyphemos, 

Und dich hat niemals 'X^ ratend beschützt 

Die Göttin der Klugheit rs, Pallas Athene,** — 

„Glücklich der Mamn, der den Hafen erreicht hat. 
Und hinter sich liess r^ das Meer und die Stürme, 
Und jetzo warm und ruhig sitzt 
Im guten BMsk eller '^ zu Bremen,** — 

„0 wie schön! wie schön bist dm, Geliebte! 

Du bist wie eine Rose! 

Nicht wie die Böse von Schiras, 

Die Hafisbesungene Nachtigallbraut; 

Nicht wie die Böse von Saron, 

Die heiligrote \ , prophetengefeierte; — 

Du bist wie die Bas' im BatskeUer zu Bremen! 

Das ist die Böse der Bösen, 

Je älter sie wird r\, je lieblicher blüht sie, 

Und ihr himmlischer Duft r^, er hat mich beseligt. 

Et hat mich begeistert, &r hat mich berauscht. 

Und hielt mich nicht fest'J^, am Schöpfe fest, 

A 8 R m u 8 , Die ila8sere Form in deatacher Dichtkunst. 1 6 
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Der BatskeUermeister von Bremen, 
Ich wäre gepurzelt f' — 

„Es murmeln die Wogen ihr ew'ges Gemurmel, 
Es wehet der Windr^, es fliehen die Wolken, 
Es blinken die Sterners, glSieh giltig und kalt, 
Und ein Ndrr r^rs wartet auf Antwort^* 

Überraschen muss es, wenn sich diese freie lyrische Form als durch- 
aus schönrhjthmische Rede da findet, wo der Dichter etwas ganz anderes 
zu schaffen gemeint. Betrachten wir einmal das hier schon bekannte 
Lenauische „Abendbild" blos als Rededichtung und sprechen es in 
guter natürlicher Weise, die wir durch die Schreibung unterstützen 
wollen, also: 

„Friedlicher Ahend^ senkt sich aufs Gefilde; 

Sanft r\ entschlummert Natur, 

Um ihre ZUge 

Schwebt der Dämmrung^ zarte VerhtUlung, 

Und sie lächeilt, die Holde, 

Lächelt^, ein schlummernd Kind in Vaters Armen, 

Der voll Li^^ zu ihr sich neigt; 

Sein göttlich Auge weüt auf ihr, 

Und es weht sein Odem 

Über ihr AnUitz," 

Dieses immer wieder ergreifende Gedicht, das zweifelsohne auf der 
Höhe der Kunstvollendung steht, sollte folgendes deutsch-antike Strophen- 
schema zweimal enthalten: 

v-/v^ KJ v^ ^ W 

w \y \J v^ — w — w 

W W WW W — KJ 

v-/ w w 

Hebung und Senkung verteilen sich hier wirklich ganz regelrecht auf 
das Schema, welches wir jedoch nicht zur Geltung bringen können, 
ohne die Schönheit des Gedichtes zu beeinträchtigen. Die volle Schön- 
heit ist nur da, sobald wir vom Schema absehn. Der Dichter hat 
eben trotz des äusseren Formzwanges, den er sich scheinbar angetan, 
in seinem Zartgefühl freie deutsche vollendet schönrhythmische Rede 
geschaffen, weil deren Wesen übermächtig in ihm lebendig war. Möchte 
man sich nun etwa noch einmal geplagt fohlen, mir da vorzuhalten, 
ich hätte nun doch den Beweis geliefert, dass die Schablone nicht 
schade? Oder ist es selbstverständlich, dass es eben nur ein glück- 
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lieber Zufall gemacht, wenn das Zartgefühl des Dichters trotz der 
Schablone ein vollendetes Kunstwerk schuf, in welchem die Schablone 
zunichte wird? 

Was wir nun hier zur notwendigen Ergänzung noch über den 
deutschen Strophenbau hinzufügen müssen, Iflsst sich aus dem be- 
reits zerstreut in diesen Blättern Gesagten kurz zusammenfassen: 

Strophen sind in deutscher Dichtkunst nur naturgemäss und 
darum nicht den Genius hemmend in strophischer Lyrik, und 
zwar zunächst, unmittelbar, nur in solcher Lyrik, die zum Singen be- 
stimmt ist, denn nur solche gibt die innere Notwendigkeit zur Wieder- 
holung desselben Bhythmengebäudes, um mit ihm dieselbe Melodie zu 
wiederholen (natürlich ist dann ein Übergetn strophischer Dichtweise 
in andere Lyrik mittels Analogie, und zwar in jede Art von Halblyrik, 
als ebenfalls ästhetisch berechtigt zu denken). Dabei bestimmt der 
ächte Dichter die strophische Form nicht im Voraus, d. h. nicht bevor 
die Idee sich in sprachliche Gestalt umzusetzen von selbst beginnt; 
sondern im Kausche der Begeisterung und im vollen Gefühle eines 
werdenden Liedes oder einer liedähnlichen Dichtung erwächst in seinem 
Dichtogeist eine Strophe (auch der äusseren Form nach) von selbst, 
während sich andere hinzukommende Strophen ebenfalls durch sein 
Vollgefühl des werdenden Liedes in der Form der erstentstandenen 
Strophe entwickeln. Diese Form ist, wie wir wissen, eine unerlässlich 
bestimmte nur insofern, als die Zahl der Hebungen in den entsprechenden 
Versen gleich sein muss. Dabei muss aber jede Strophe ein in sich 
geschlossener Teil des ganzen Gedichtes sein, weil das Ende der Strophe 
einen Abschluss bedeutet und die deutsche Dichtkunst ihrer Natur ge- 
mäss keinen Abschluss der Form duldet, ausser wo ein innerer Grund 
dafür vorhanden ist. In der Tat entsprechen alle volkstümlich ge- 
wordenen strophischen lyrischen Gedichte dieser Regel, und nur die 
erkünstelten, niemals volkstümlich gewordenen deutsch-antiken Strophen 
sowie die durchaus unberechtigten Strophen moderner Papier-Epen u. a. 
sagen sich von derselben los. Dies des Weiteren auszuführen, darf 
ich unterlassen, da die wahrhaft geltende Praxis hierin das Gesunde 
und darum Richtige unbeirrt handhabt. 
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Wenu ich hiermit meine Erörterungen über das Wesen der äusseren 
Form reiner deutscher Dichtkunst für diesmal schliesse, so glaube ich 
keineswegs den Gegenstand erschöpft zu haben, und der aufmerksame 
Leser dieser Blätter wird sich selbst sagen müssen, dass ein Er- 
schöpfen des Gegenstandes bei seiner Wesenseigentümlichkeit (für die 
aus jedem neuen einzelnen Fall der Praxis infolge unserer reichge- 
stalten Sprache und der reichen Anlage unsrer Dichtkunst selber neue 
Bereicherung herausspringen kann) überhaupt eine Unmöglichkeit ist. 
Vielleicht auch lässt sich an meinen Erörterungen Manches aussetzen. 
Sie sollen deshalb auch nur als Versuche gelten, aber als gesunde 
Versuche, als solche, die* der Sache rieht auf den Leib rücken und 
bei fortgesetzter besonnener Tätigkeit zum richtigen Ende fahren müssen. 
Ich habe eben nur die Wege aufzufinden und zu zeigen gesucht, auf 
welchen jeder Denkende unsere poetischen Formen erforschend beur- 
teilen sollte. 

Auf jeden Fall habe ich gezeigt, wie dem, der unsre Dichtkunst 
von unächtem Zierat gesäubert wissen will, statt des illusorischen Ver- 
lustes ein ungeahnter Reichtum acht deutscher Formen sich erschliesst, 
dessen Feststellung nach der Eigentümlichkeit der Natur unserer Sprache 
und Dichtkunst durch Ausbreitung der Forschung in den schon vor- 
handenen wie noch kommenden Dichtungen wohl noch viele ungeahnte 
Vermehrungen erfährt. Und dieser Eeichtum der mannigfachsten äusseren 
Formen und Formschattirungen ist so gross, dass er dem von der 
Schablone befreiten Dichtergenius die glücklichste unbeschränkteste 
Freiheit des Schaffens lässt, da die Fordenmg eines schönen Rhythmus, 
frei von vorhergesetzten unorganischen Schranken, keine Freiheitsbe- 
schränkung sein kann für den Dichter, indem diese Forderung, soweit 
sie überhaupt ästhetisch aufrecht erhalten wird, Gefühlsbestandteil seiner 
begeistert schaffenden Kraft ist. Vor diesem Ergebniss wird auch der 
eingangs erwähnte Widerwille gegen Verse überhaupt sowie die eben- 
dort erwähnte übergreifende Besitznahme einzehier und zwar bedeutender 
Gebiete der Dichtkunst durch die prosaische Redeform zurücktreten. Unsere 
ächten Dichterköpfe brauchen sich vor der geniusfeindlichen Tyrannei 
„gebundener Rede" nicht mehr in die Arme der Prosa zu flüchten, um 
nur wenigstens Geist und Natur zu retten; sie werden statt der „ge- 
bundenen Rede" die freie schönrhythmische Rede liebend erfassen. 
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Freilich, trotz der reichen Mannigfaltigkeit der schönen Formen, 
die von unserer Dichtkunst bisher gezeitigt, gibt es eine Reihe her- 
vorragender deutscher Dichtungen, welche bei der Beurteilung nach 
den organischen Schönheitsgesetzen der äusseren Form nicht als voll- 
endete Werke reiner Dichtkunst dastehn. Dies muss uns aber nicht 
erschrecken. So gut wir solche Bilder, Skulpturen, Bauten u. s. w., 
die nicht zu den denkbar vollendetsten Kunstwerken gehören, noch mit 
Lust geniessen können, wenn wir auch künstlerische Mängel an ihnen 
wissen, so gut können wir auch Dichtwerke, die nicht durchaus voll- 
kommen, geniessen, auch wenn wir so folgetreu sind, sie nicht unter 
die Werke reiner Dichtkunst zu zählen. Ich habe auch diese Blätter 
nicht geschrieben, um überhaupt Allen und Jedem den Genuss unvoll- 
kommener Dichtungen zu verleiden (denn ich weiss nur zu gut, dass 
es innerhalb der Sphäre unseres Lebens auch in der Poesie allerhand 
Stufen relativer Vollkommenheit ewig geben wird); ich habe sie ge- 
schrieben, damit sich wenigstens der Denkende nicht mehr von deutsch- 
antiken und anderen metrischen Quacksalbern nasführen lasse, sondern 
die Schönheit der äusseren Form deutscher Dichtkunst nach den ge- 
heimen Lebensadern beurteilen lerne, auf deren Spur ihn sein gesundes 
Gefühl, wenn einmal befreit, allewege leichtlich führen muss. 

Überdem, seien wir guten Mutes! Der Reichtum an vollendeter 
deutscher Dichtkunst wird sich noch mehren! Unser Volk ist langlebig! 
Die Blüte deutscher Dichtung ist noch nicht vorüber, die klassische 
Periode noch nicht allseitig erreicht. Der Deutsche strebt noch höher 
als er gekommen, und er strebt voll markiger gesuuder Lebenskraft! 
Aber auch ohne dies Alles: Ehre der Wahrheit! 

Es fällt mir nicht ein, die positiven Ergebnisse dieser Darlegungen 
zu wiederholen und zu rubriciren, denn ich habe nicht im Geringsten 
die Absicht gehabt, so was wie ein todtes Lehrbuch der Metrik zu 
schreiben, das man womöglich auswendig lernen könne; sonst würde 
ich ja für die Schnitzarbeit der Versmacher und nicht für die Naivität 
des Dichtergenius wirken. Wenn ich es aber dennoch unternommen 
habe, eine Erkenntniss der Formenschönheitsgesetze unsrer Dichtkunst 
zu erwecken, so habe ich's getan in der Hoffnung, dass der Weg der 
Erkenntniss, den ich zeige, die Naivität nicht erstickt, sondern dass 
er ein Wissen einbringt, welches in Fleisch und Blut übergeht, sich 
so durch Umwandlung bis zur Naivität vollen und sicheren Gefühls 
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veredelt und somit die Naivität, aus deren verkommenem, zuchtlosem, 
jeder Einwirkung sich unterwerfendem Zustand es sich herausgehoben, 
zu unantastbarer keuscher Freiheit erhöht, nicht vertilgt Das be- 
freite und sich selbst vertrauende sichere Eunstgefühl des 
ächten Dichters wird aus sich allein, ohneBegeln, die schöne 
Form schaffen. 

In diesem Sinne darf ich, ohne pedantisch zu sein, an jeden 
zukünftig schaffenden deutschen Dichtergenius zum Schlüsse des grossen 
Eückert Worte richten: 

„Freimund, deiner Liederwogen Tongefälle baue recht!*' 



Druck von Carl Marquart in Leipzig. 
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